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PALABRAS LIMINARES

En esta segunda publicacion sobre temas invessgado nuestro proyecto, hemos
seleccionado los trabajos siguiendo el criteriogde los objetos de estudio abordados hayan
constituido focos de particular gravitacion, dekecuales en su momento, se hubiese irradiado
pensamiento ideoldgico. Por ello, estudiamos kestds mayas vy julias en el sudoeste bonaerense
en el siglo XIX, la peliculMetrépolisde Fritz Lang, el teatro modernizador de BertolddBt,Los
pichiciegosde Fogwill, la obra de teatfeostales Argentinade Ricardo Bartis, entre otros.

Las diversas contribuciones permiten una lectueacalolora y a la vez contrastiva de los
diversos autores abordados y de los acontecimigruliico-sociales en sus respectivos paises.
Esto nos permite comprobar que nuestros artistdizanto procedimientos simbdlicos vy
materiales especificos, se caracterizan por mantergetensa comunicacion interrogativa con sus
sociedades.

Cabe destacar que hemos desarrollado en esta segfapa un abordaje desde la literatura
mas orientado en general al teatro, sin desdefi@s géneros; entendiendo el teatro como arte
escénico que conlleva un texto dramatico, pero adeun texto espectacular. Esto nos permitio
constatar la multiplicidad de micropoéticas questexi en el teatro latinoamericano y argentino
actual, lo que tiene su correlato en la literatatenoamericana en general, fundamentalmente
porque, los escritores de las postdictaduras ramissideran parte de ningin proceso historico, ni
protagonistas de ninguna hazafia colectiva (la sof@gblucion y el cambio social de los “60 y
“70), ni de ningun hallazgo identitario que loslaaqcomo lo hizo el boom latinoamericano).

A través de variados trabajos, los miembros deipegbemos podido detectar desde las
acendradas marcas identitarias que se procuraf@mien en nuestros origenes, hasta el abandono
de las opciones radicales en autores como Manug] &in en los convulsionados afios 70 del
siglo XX, pasando por el ocaso de los grandeso®lda adjuracion de la unidad estética, la
eleccion de una lengua literaria en medio de lasidees de la relacién idioma-nacion, o las
manifestaciones populares en el seno del discitiesarlo.

Ensayamos una perspectiva antropoldgica sobreelalddia moderna del cuerpo y un
estudio cultural sobre la angustia de muerte eartel en “Cuerpo-Arte-ldentidad-Modernidad”,
deteniéndonos en una puesta de la Fura dels Bausgli& las relaciones entre el cuerpo y la
modernidad nos llevé a establecer el camino quédsig individualismo en la trama social y sus
consecuencias en las representaciones del cuerms |la nocidbn moderna de cuerpo es
consecuencia de la ruptura de la solidaridad quginariamente sellaba un tejido de
correspondencias entre la persona y la colectividad ésta con el cosmos. Continuamos esa
investigacion en la narraciéilnica de Lobosde la escritora nicaraglense Gloria Elena
Espinoza,en cuya obra ademas, se puede ver nititlameenfrentamiento centralidad / periferia
representado por Estados Unidos / Latinoamérica.

Estos diversos abordajes a partir de un objetilavamente establecido: analizar
condiciones textuales y extratextuales, estéticaxiales, en que la interaccion entre los miembros
del campo intelectual y del social engendra y reasentido, ha permitido bucear en importantes



aspectos culturales y sociales, abriendo novedosnzontes de lectura de los textos y de las
realidades por ellos planteadas.

Hemos comprobado que en general, la modernizaei@oguga con el interés por definir
lo propio de cada cultura. Las relaciones conttadas entre los letrados de la cultura de élite co
su sociedad, esté en la base de gran parte detiligades artisticas y sociales latinoamericanas.
Pero esto no es fruto solamente de su dependendie anetropolis centrales, sino también de los
conflictos internos de nuestros paises y de |gsiagdransformadoras que vertebran los proyectos
dinamizadores. Esta triple influencia sobre losgmarios, ha hecho imprescindible analizar los
acontecimientos sociales en que se han visto iokadios nuestros artistas y los procedimientos
con que estos los elaboraron y racionalizaron.ttad®jos que ponemos a consideracion, son parte
de ese proceso.

Nidia Burgos



IDENTIDAD Y CONVENCIONES TEATRALES

DE LAS FIESTAS MAYAS Y JULIAS

EN EL SUDOESTE BONAERENSEEI

Marta Susana Ramirez

Pretendemos en este trabajo centrar nuestro analisel papel simbdlico de las fiestas
mayas Yy julias en un espacio poco explorado: ebestd bonaerense. Nos detendremos en sus
diferentes formas de representacion en un proaesomunicacion escénica, a través de elementos
verbales y no verbales, donde convive la esceniagm@pia de la pampa con sus actores
(comandantes, soldados, indigenas, poblaciériarimégra e hispana) junto a practicas militares e
iconograficas o religiosas.

Veremos la notable teatralidad de las fiestas mgyjatias, tal como se celebraban en la
época de la Campania al Desierto, organizadas poogio Rosas, para ir observando, con el paso
del tiempo vy el ingreso de la inmigracion con sasiguiente modernizacién, las tensiones entre
modernidad e identidad, que se empezaron a mamifestel imaginario de las poblaciones del
sudoeste bonaerense. Buscamos que en el Bicenteleata Revolucion, los docentes tengan el
conocimiento genealdgico de la sepultada hista@ional, de sus ceremonias escolares, que
permita proporcionar significacion y coherenciaaadatralidad escolar actual. La elaboracion de
estas celebraciones puede ser entendida por susfimsgactores bajo la dialéctica del teatro, entre
“lo que pasa” y “lo que ha pasado”. Por otra padestacamos como, en “una cruzada
modernizadora contra la barbarie”, representadalp@ampafia al Desierto, existe una fuerte
fijacion de simbolos identitarios de nacién. Eltoerde ella encarnado por Buenos Aires y la
periferia representada por diversas regiones did, pa cual no so6lo remite a oposiciones
geopoliticas, sino que también devela los distimtderes con que se asume y se vive la idea de la
nacionalidad.

Las préacticas representativas enuncian en el domiidieologico, “rupturas vy
continuidades”, mas que en el orden epistemologinel politico. Quedan al descubierto en los
contenidos y mecanismos de sus ceremonias, gloreffetensiones, oposiciones y continuidades
entre un discurso que mantiene definiciones vimtaiacon un imaginario colonial y los aportes
modernizadores de un nuevo concepto de estado incipaénte inmigracion europea.

" Esta investigacion fue presentada en el XIX Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.
En homenaje al Bicentenario de la Revolucién y al Teatro de Mayo, organizado por GETEA (Grupo de
Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano), Buenos Aires, 3 al 7 de agosto de 2010.
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FIESTAS MAYAS EN PATAGONES

Segun eDiario de la Expedicion al Desiertde 1833 de Juan Manuel de Rosas, luego de
haber permanecido en Bahia Blanca, decide avamrasus fuerzas al reconocimiento del Rio
Colorado, donde establece el Cuartel General.

El Diario constituye un rico relato en el que abundan desorips del espacio geografico,
de su paisaje, especies animales, costumbres yoraé@nindigena, que permite estudiar la
correlacion con otros sistemas de la puesta emagaa “la festividad del 25 de Mayo”. El rigor
militar de Rosas en su caracter de Comandante itpeemtender la anticipada preparacion de lo
que llamara“el aniversario de nuestra regeneracion politieatravés del “Orden del dia” en el
cual establecia las formas de presentacion cerafeeni que debia cumplir una comision
nombrada a tal fin dos dias antes.

El fuego y el sol: La imagen estd dada en palahtesductorias del manuscrito de Rosas:
“Ardor Santo”, en referencia a la noche del 24 Btven la noche un gran fogdn”, que sirvio “para
divertirse”. El espacio escénico al aire librefrgd del invierno, es matizado por la coloracion
rojiza y el calor que brinda la llama. El olor deienso cuando son “quemados de los encontrados
en los bosques del Rio Colorado”, acompafan lareara religiosa de un Rosario que reza la
tropa. Jefes y Oficiales debian hacer una desardeacir “Bendito y Alabado sea el Santisimo
Sacramento”. La fiesta terminé media hora antesadeuesta del sol, al cual se le rindi6 homenaje
junto con los caciques amigos Catriel, Cachua,duaten, Antuan y Mayor Nicasio.

La aparicion del sol conjuga, a nuestro entendes dspectos: El primero, en la
cosmovisién indigena, el cambio cultural de finekdgiglo XVIII, que transforma el denominado
“complejo ecuestre” en el inicio de la araucani@aadile la pampa. La movilizacion de patrones
culturales de esta regién, el desplazamiento teheg} la aparicion de “nuevos conquistadores”
que “venian de donde se ponia el Sol".

El segundo, el simbolismo que el sol tiene parariello: dador de luz en la tradicion
greco-occidental y a posteriori, en la catélicad&€dia vence las tinieblas de la noche —imagen de
la muerte-. El astro es imagen de vida y luz, simde conocimiento intelectivo, protector de la
fertilidad de la tierra.

El fuego, como fuente de calor, alegoria axiolégleaRosas. La representacion de su
“inmensa popularidad, se fundada en sus virtudsgiyes y en un saber y en un mérito eminente”
Su “elevacion de ideas y sagacidad incomparable(le.Ha permitido) abrirse camino hacia el rio
Colorado y el Negro”, segun Archivo Americano

Rosas, desde la fiesta maya y su protagonismo édeslerto”, construye su propia
heroicidad historica al acercarse a los arquetipasiucionarios, “los padres de la patria”.

Al Sol de Mayo se lo saluda al nacer haciendo sBhaafionazos. Con el primero, se izara
la bandera nacional en el cuartel general. Setés ésnbolos detombate donde el héroe arriesga
su vida.

La exhortacion a lo divino: sdlo el dios cristiaa®m sabio, mucho mas que aquel héroe y la
fiesta requiere no sélo de lo humano y terrenaf ssmbién del cielo:

1 Rosas, Juan Manuel. Diario de la expedicién al desierto. Buenos Aires: Plus Ultra, 1965. pag. 101.
2 Bauza, Hugo Francisco. El mito del héroe. Morfologia y semdntica de la figura heroica. Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econémica, 2007.



Identidad y convenciones teatrales...

(...) se retiraron las tropas a desayunar, para volver al mismo sitio a rezar el rosario.
Jeles y Oficiales en altas y perceptibles voces y habrd una descarga al decir Bendito y

alabado sea el Santisimo Sacramento.

La Iglesia Catdlica se convierte en protagonistalad@alabra divina, en una empresa
humana. "Los indios todos se hincaron para est®",agrosigue el relato de Rosas.
Involuntariamente, los cuerpos indigenas en esti® gearecen convertirse en figuras silenciosas de
una escena ritual que excede su imaginario: irdeicevangelizacion y quiebre temporal de su
resistencia.

La participacion en el “recuerdo patridtico” lo iomen el General, el Coronel y el Capitan.
La vestimenta de la soldadesca es el primer elemgué impresiona, “vestian de parada”.
Producen un alto significado visual ante la soleladique le imprime la fecha y la utilizacion de
los mejores trajes, a pesar de la escasez de imdariae propia de estas tropas de campafa. La
vestimenta y la eleccidén de ropa particular, cuangiversas funciones: decoracion e identificacion
del status o del rol.

La celebracion continta con los “juegos”, que coticgacion, establece Rosas. Para la
suerte, en una bolsa se tiraran tantas cerillag&tacuantos individuos integren la divisién. Qtros
son los de sortija, gallo ciego y “palo boleadodlgpenjabonado y rompecabezas, sortija para
algunos caballerizos, en los que también participdbs indigenas. Eran el quiebre del fausto y la
gala, para la demostracién de la argucia y el ilmgen

La “buena comida” para las tropas, representa ahdbete” que cerraba la fiesta entre
representantes de la coexistencia de dos mundosdldados y los indigenas) en un micro espacio
nacional.

A partir de 1836 los Jueces de Paz de Bahia Blaserdan quienes encabezaran las
representaciones de esta festividad. Anualmentdadeenviar su informe al Comandante Rosas,
como se repite en las palabras, por ejemplo, @ jwsé Maria Araujo, diciendo: “(...) se esta
siempre en la mira de su cumplimieritoSin obviar que primaba “(...) el sostenimiento del
sistema Republicano y Federal.” Objetivo politicglécito que desde la distancia pretendié
sostener el caudillo.

Si bien nunca mas regreso a esta region, en CadmdPatagones, Rosas goz6 de gran
prestigio durante su gobierno y aun con postemorid su caida. Existian factores concretos que
permiten aseverar este juicio. Uno de ellos, laualrtranquilidad que para estas poblaciones
fronterizas significo la Campafia del Desierto d@3l& as relaciones de transacciones economicas
con las diferentes etnias indigenas, habian faddita muchos comerciantes y pequefios
hacendados lugarefios no solo el aumento de salcapib la seguridad que requerian para poder
mantenerlo.

El relato de Dofia Carmen Correa de Guerrero eraamten el Archivo Histérico de
Carmen de Patagones rescata las convencionesvitialaotidiana, los actores sociales urbanos
gue participaban en la organizacion de las festiléd del 25 de Mayo. La reproduccion del relato,

3 Archivo Histérico Nacional. Divisién Gobierno Nacional. Juzgado de Paz de Bahia Blanca. 1831-1852.Sala X.
C20.N° 4.



Marta Susana Ramirez

permite reconocer, a nuestro criterio, esta cetéfmaentre lo teatral y lo real, donde desaparecen
las nociones de lo publico y lo actoral:

Era la época de Rosas. Fue el dlimo baile que se dio en la casa de D. Eusebio
Campos. Habia mvitado a las famihas de Mercedes de Patagones y Patagones.
Todos teniamos que asistir por obligacion. La sala estaba bien adornada; al frente en
uno de los extremos, estaba colocado el cuadro de Rosas; entre banderas,
custodiado por un guardia con un fusil en el hombro.

Tocaba el piano el maestro de Escuela Don M.Zambonini y Federico Rial. Todas
las nminas llevibamos vestidos coloreados de gasa y seda, con un mono de cinta
punzo en la cabeza. Los hombres llevaban un cinta punzé en el ojal del saco con el
letrero "Vivan los federales; Mueran los salvajes unitarios”. Esa noche bailamos hasta
las tres de la manana. Se bail6é el “minué federal ", el "'minué de la costa", cuadrillas y
otros bailes. Don M. Zambonini era un gran pianista; (...) era un placer bailar
acompanados por su musica, muchas veces hasta el amanecer. Al terminarse el

. . - , nd
baile, se tocaba una diana acompariada de tambor, ya aclarando el dia"

Si seguimos el lineamiento de Bourdiese puede extraer un principio de distincion entre
lo que era la sociedad de Patagones y la simbotpgida expresaba. En primer lugar, el vecino
“distinguido”, “el maestro de escuela” y el “juez gaz” eran los nuevos hacedores de la
ceremonia, lento desplazamiento de poder de liiguas comandantes. El escenario deja de ser
rural, y se traslada al seno de un hogar, indicamdoforma nueva de socializacion. El cuadro de
Rosas, reflejo especular de lo humano, engalanadbanderas y a su vez “custodiado”, arte y
simbolo que debe espejar nociones abstractas yrepmsun metalenguaje: el Estado, es decir
Rosas, es quien preside y sigue organizando é&momia. Lo sensorial, “lo que se ve”, crea un
juego alegérico de su presencia en el baile. Lea@uanzo en las nifias y en los hombres, con su
respectivo letrero, confirman fidelidad a un régiméa danza y la muasica de salén han
reemplazado el juego de la teatralidad pintoreeda dampafia. Aunque el “toque de diana” indica
la finalizacion de la fiesta, su sonido involucrbbg oyentes en la empresa imposible, lograda solo
por la heroicidad del jefe de tropas de 1833.

Los actores son otros: en la campafia era el gadahtvppa, el indigena; ahora, la
ceremonia adopta elementos propios de los salamepens como el minué y el piano, junto a su
potencia simbdlica. Este constituia un instrumedeoalta valoracion social y su interpretacion
facilitaba la formacién de reuniones, tertulias wo® sistemas de sociabilidad para estas
localidades. Su conocimiento era légicamente uhditiad que remitia a la cultura de principios
del siglo XVIII europea. Hombres y mujeres cuyaer estaba vinculado con la peninsula italica,
incorporaron este instrumento propio de algunosnsal portefios y dan una nueva tonalidad a la
musica local. El lenguaje musical combinado comt&idastuosidad de los trajes otorgaban
distincién a la velada. La capacidad del maestrdaeimterpretacién instrumental del piano,
realzaba aun mas la figura de su persona dentroatabo social local, sumado a la potencia
simbdlica de la masica en el &nimo de los oyentes.

4 Archivo de Carmen de Patagones. Documento facilitado por el Director Profesor Jorge Bustos.
5 Bourdieu, Pierre, Campo de poder, campo intelectual y habitus de clase. Buenos Aires: Eudeba, 1999, pag. 70.
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Identidad y convenciones teatrales...

En este contexto, surgira la singularidad de dasigtias, en dos puntos urbanos: Mariano
Zambonini en Carmen de Patagones y Adela CasaBaifia Blanca. El primero, maestro de
escuela, organista de la capilla, poeta, creadondmro y profesor de espafiol para extranjeros de
la ciudad del Carmen.

FIESTAS JULIAS Y MAYAS EN BAHiA BLANCA

Adela Casati, esposa de Felipe Caronti, llegadtatia en 1855 al pais, no solo fue una de
las primeras maestras, sino que se destacaba pamaeeximia intérprete del instrumento,
ensefiando a cantar a los nifios el Himno Naciorggéitmo en la inauguracién del primer edificio
escolar de la ciudad, el 9 de julio de 1861. Segumsta en las memorias de Felipe Caronti,
tampoco faltd, en aquella ocasion, la ritualidadadiglesia con la bendicién del edificio por parte
del Cura de la poblacién y el Tedeum que se oénita capilla contigtia.

La adopcién de esta fiesta civica por italianotadeegidon Agricola, fue su reconocimiento
y adhesién al festejo de la Independencia del guagslos acogié. El canto de su himno tiene una
doble significacion: primero, su identificacion cda Nacion que los recibe como grupo
homogéneo de intelectuales capaces de imponelicpslitulturales en un micro espacio. Y
segundo, la valoracion del papel asumido por eddestomo proveedor de educacion publica y
mixta.

A su vez, el “preceptor José Piccioli”, encargadgceparar los nifios para el 25 de mayo
con banderitas patrias y bandas, se codeaba cdneel de Paz, el Comandante Militar, los
comisionados y algunos vecinos. Intercalados ecdda estrofa del Himno, resaltaban valores
modernizadores gritando “vivas a Rivadavia” comecormcimiento al impulso de la educacion
publica de hombres y mujeres, al igual que cartplesreconocian la obra sarmientina.

EN CARMEN DE PATAGONES

En Carmen de Patagones el panorama fue cambiantiipamente en virtud del proceso
de ingreso inmigratorio y la transformacion ideatégque se realizaba en los centros de poder. A
pesar de permanecer ciertos simbolismos propiosa @gapa rosista como el color punzé -que
generaba enfrentamientos entre los miembros denbaidad-, la solidez que van adquiriendo dia
a dia las instituciones escolares a través deugtitmes mas precisas del gobierno del Estado de
Buenos Aires o de la Sociedad de Beneficencia,ugdsgjan viejos rituales federales que se
mantenian en las fiestas patrias. Tal es el casasdede la bandera nacional como simbolo de
identidad nacional, que desplaza totalmente cuaiqoiro tipo de pabellon. Pero ademas en
Patagones, comienza a tomar cada vez mas fuemzdedacion de los vecinos de la victoria
obtenida por ellos mismos, sobre la invasion desiBem 1827 como algo propio, de exclusiva
pertenencia. Familias como las de Manuel Alvaranprosio Mitre, Bernardo Bartruille, Andrés
Rial, entre otros, eran reconocidas por su distitagactuacion en aquel episodio. Tanto ellos como
sus mujeres e hijas, tuvieron especial protaganma educacion de esta poblacién.

Existia una necesidad de desarrollar un nuevo rsigmiio identitario, tal como lo
manifestara un testigo en sus “Remembranzas” stéramportancia que a estos memorables
sucesos (haciendo referencia al 7 de marzo de AN sus maestros y vecinos. En la ciudad
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del Carmen, los rituales de celebracién, no quadabéaidos al &mbito escolar sino que contaban
con la participacién de todas las clases socialasegro encargado de la recepcion, “el confitero”
y hasta del “negro sirviente”.

En 1855, a solo tres afios de la caida de JuandfldruRosas, en recordacion del 25 de
Mayo y al primer aniversario del juramento de lan§iucion Bonaerense, se inicié uno de los
actos mas recordados. Existi6 todo un proceso ceri@malrededor de la piramide que se
levantaba frente al fuerte, adornada por bandergallgrdetes, previa serenata, mientras los
alumnos de la escuela de varones, cantaban el himno

Todos los jovenes vestidos con el traje de Guardias Nacionales, cenidos con una
banda azul y blanca teniendo en su centro la bandera nacional, y arreglados con todo

primor por su recomendable preceptor (...)

Participaron algunos nifios con poesias escritasspsrpadres. El nifio Antonio Rial
declamé los versos compuestos por el médico Fiamdgaraja “Al Sol de Mayo”, como
sentimiento de nacionalidad univoco, legitimanda éscha como modo de pertenencia local. En
el verso primero, sostiene: “Saludemos al Sol dgdvienturoso/ Que del yugo espafiol nos libro./
Saludemos al Astro glorioso/ Que la vida del libos dio.”

Es dable destacar que de ella se desprende laaeitiih de Mayo como el momento en
que se solidificé la idea de “patria”. Y essel que en la poesia docente y estudiantil surge como
continuidad simbdlica de la imagen que provenitadeadicion criollo-indigena. EI Cura Pérroco,
nuevo protagonista de la escena, en la arengamrpuntualizé los rituales iniciados desde el
dia 24 en aquella comarca, recordando el aniverdaria Constitucion del Estado de Buenos Aires
y de la gesta de Mayo. Presidieron la ceremoniridaties de la Comisién Municipal Provisoria y
el Comandante del Fuerte.

Por ende, las fiestas Julias en Bahia Blanca y dgoMen Patagones utilizaban en la
construccion del ceremonial contenidos creados lponueva "intelectualidad” de aquellas
poblaciones: un maestro, miembros de familias fdades notables y militares que dirigieron la
defensa de la invasion brasilera de 1827.

No obstante, estos distinguidos vecinos no estédjas de concretar un discurso, que
simultdneamente, se estaba construyendo en todacién. Pues, no dejaron de tener estas
poblaciones- en mayor grado Patagones-, rituafesases a los descriptos por Ricardo Cicerchia
al referirse a los de Buenos Aife&ste aspecto tiene relacion con las variablegrigas en la
fundaciéon de una y otra localidad. En Patagoneslelr de lo hispanico puso su sello que adn
perdura; los sectores afro-americanos le imprimesolerido de la “serenata”, “del baile” y “el
ruidoso festejo” del que carecia Bahia Blanca.aBba —como relatara el vecino Pita- que antes se
usaba para el malén, ahora hacia temblar puextastginas los dias patrios.

En Bahia Blanca, segun se desprende de la comiémicde Pedro Goyena al Juez de Paz
Eustaquio Palau, corresponde a la Guardia Nacgwlamnizar este dia con el juramento de la
compafia a la bandera argentina y por una cultamadfica (...). Por tanto, las fiestas mayas
guedaron acotadas a ceremonias militares y a lablesimientos educativos en los cuales se

6 Cicerchia Ricardo. Historia de la vida privada en la Argentina. Buenos Aires: Troquel, 1999, pag.210.
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guardaban la rigurosidad que monopolizaban quieeesendian en gran parte de las Legiones
militares fundadoras, con componentes preferentamitatianos.

Comprobamos que en el dominio de las convencitgagles manifiestas en las fiestas
mayas Y julias del sudoeste bonaerense se obdas/énsiones que se generaron entre la ruptura
de préacticas politicas de los grandes hechos reioolarios del Rio de la Plata y las modificaciones
del campo ideolégico que introdujo el pensamieihlmraI?. Estas rupturas ideolégicas se ponen de
manifiesto en los campos de la representaciéntdrasiones entre dos mundos o micro-espacios
que las sobreviven y observan un lento desplazamniem las imagenes y convenciones en sus
formas de socializacion educativa y que giran emota la conceptualizacién gatria y nacion.

a) Desaparecidos ya los indigenas y los primeros lasiolla exhortacion al Sol que
aquellos introdujeron, sigue presente en la prddaocdiscursiva del maestro y de
vecinos “distinguidos” poseedores del saber.

b) La permanencia del cafién y el clarin, guardan ligamzacion del espacio.

¢) Sin embargo, el salén ha desplazado al espectataire libre y los olores del incienso.
El minué europeo ha desplazado los juegos criollos.

d) En cuanto al vestuario, el traje de los Guardiasidwales reemplaza el vestido de la
soldadesca criolla y de los indigenas, resabiosdadla colonia. La gasa y la seda no
s6lo operan como elementos que indican la presgrudaticipacién de lo femenino en
la fiesta, sino también de las exigencias modedoizes impuestas por el mercado. El
vestuario siempre procede de un compromiso y ddamsdn entre la l6gica interna al
espectaculo y lo externo.

e) En la nueva escena, el piano, el canto y el leegugjitativo alcanzan el protagonismo
logrado en la Europa de fines del siglo XVIII, mbdad escénica que concilia el texto
con la musica. Introducciébn modernizadora en el ékdola Plata, que constituye un
nuevo elemento en la evocacion del imaginario dgdnay rescata los relatos épicos
autoctonos.

En lo expuesto, es dable observar la asimilacéeldmentos modernizadores, ejemplos
de un lento desplazamiento y convivencia en imé&ggneonvenciones teatrales, que revelan la
I6gica tension entre modernidad e identidad ensactmcretos: fijacion de simbolos identitarios
para una nacion.

7 Althusser, Louis. La revolucién tedrica de Marx.Traduccion e introducciéon por Marta Harnecker, 3a. ed., p. 11.
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TENSIONES EN TRES SUPLEMENTOS CONMEMORATIVOS
DE LA REVOLUCION DE MAYO EN EL DIARIO LA NACION”

Carmen del Pilar André

En Latinoamérica, los conceptos de identidad y modad y los proyectos que
representan se han ido alternando por ciclos, épdose o equilibrandose, a lo largo de los siglos
XIX y XX. Caracterizan al pensamiento identitare deivindicacion de la tierra y la cultura
propias, el énfasis en estrechar lazos continenmtdde defensa de la independencia y el no
intervencionismo de paises mas desarrollados emigariétina y la valoracion del humanismo por
sobre lo tecnoldgico y cientifico. A su vez, el pgmiento modernizador busca imitar a los paises
mas avanzados del mundo, propicia el desarrollddég productivo y promueve la inmigracion y
el intervencionismo de las naciones desarrollagiagiesmedro de los grupos étnicos y la cultura
propios.

Eduardo Devés Valdés, quien propuso este marceeptual para estudiar el pensamiento
latinoamericano, apunta a “descubrir como se doigstiuna identidad intelectual” y sefiala como
corpus privilegiado para este tipo de analisisgéseros discursivos de diversas disciplinas, tales
como el ensayo literario, los trabajos sobre eddnaccultura y las producciones de la sociologia,
la historiografia y la filosoffa

Sin embargo puntualiza que esa demarcacién nogealica y admite el valor de otras
fuentes, por lo que en este trabajo mi intenciéanagliar la aplicacion de dicho paradigma a otros
géneros literarios que sirven a una funcion expaeior tanto, propongo revisar las producciones
poéticas “de ocasion” que el diarla Naciénde Buenos Aires publicé en los suplementos
conmemorativos del Centenario, del Sesquicentnarel Bicentenario de la Revolucién de
Mayo, con el objetivo de rastrear en ellas la tengientidad/modernidad y el imaginario cultural
que promovian desde la pagina periodica a un mibiasivo.

Desde esta perspectiva, se observa en lineas gsnguee a los hitos celebratorios de la
gesta de 1810 corresponden propuestas poéticagddan o al menos conciliadoras, que buscan
reacomodar los valores culturales nacionales freipi®cesos modernizadores, y se evidencia en el
decurso, que no sélo decrece el nimero y la exterds los textos literarios publicados, sino
también que en las composiciones se plasma undsedé identidad anclado en una serie de
lugares comunes que nutren el imaginario de cadeaép que se modifican con el tiempo, en un
repliegue que va desde lo publico y colectivo, déintimo e individudl

“Una primera versién de este trabajo fue expuesta en las IX Jornadas Nacionales - VI Latinoamericanas “El
pensar y el hacer en nuestra América, a doscientos afios de las guerras de la Independencia”, realizadas en
Bahia Blanca, por el Grupo de trabajo Hacer la Historia conjuntamente con el Departamento de
Humanidades de la Universidad Nacional del Sur, del 7 al 9 de octubre de 2010.

1 Cfr. Devés Valdés, Eduardo, El pensamiento latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacion y la identidad.
Buenos Aires: Biblos, 2000, tomo I, pags. 15-21.
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EL IMAGINARIO DEL CENTENARIO

En el momento del Centenario, el secf®
oligarquico impulsor de la modernizacion socid
econdmica y urbana iniciada en la Argentina ha
1880, sufria una crisis de legitimidad y se ve
amenazado por las nuevas formas de cosmopoliti
popular, de movilizacién social y de organizaci
politica partidaria ligadas a la inmigracion masi
por lo que los sectores tradicionales de la sodie
demandaban la fijacion de sentidos en torno &g
nacionalidad. Aquella construccién  simbdlig
homogeneizadora estuvo en buena medida a carcis
los discursos gestados para la conmemorag l
oficial, difundidos por la escuela, el periddicainya
politica editorial centrada en la publicacion
autores nacionales.

El Suplemento Especial del 25 de mayo
1910 es materialmente opulento, como la imagenimpeme de la nacion centenaria. Contiene
772 péaginas, en formato 30 x 45 cm., con una pargdcolores que representa de cuerpo entero y
en tres cuartos de perfil, a un joven desnudoilizesto, de raza blanca, quien con ambos brazos
extendidos hacia adelante sostiene y exhibe etlesmgentino, de cara al futuro; esta de pie sobre
unas rocas nevadas que evocan los Andes y su cadeeaorta entre las nubes. A la derecha, en
un pefiasco, esta la inscripcion 1810-25 de may@-y94 la izquierda la firma del ilustrador, F.
Sartori. La publicacién incluye profusos fotograbed mapas y gréficos y firman las
colaboraciones figuras prestigiosas de cada unkgléreas abordadas: Joaquin V. Gonzélez,
Carlos Bunge, Ricardo Rojas, Florentino Ameghindresotros. En la primera parte del volumen
(436 pp.) se suceden resefias acerca de la histagenal en diversos campos: politico,
constitucional, financiero, aduanero, militar, gadso, musical, artistico, literario; notas solwe |
avances en el derecho, la educacion, los estudiogrdficos, geolbgicos, paleontolégicos y
antropolégicos; un ensayo sobre la mujer y la ameial; articulos sobre el desarrollo de los
ferrocarriles, la industria, la agricultura y langderia; comentarios que se ocupan de la
inmigracion, cuatro de ellos bilingles, dedicadbsagorte de italianos, ingleses, franceses y
alemanes en la modernizacion de la Argentina; inésr sobre las distintas provincias y los
territorios nacionales. A intervalos, entre tant@amaterial, aparecen cuatro textos poéticos: el
“Canto a la Argentina” de Rubén Dario (1001 verpps,90-92), “A los ganados y las mieses”, de
las Odas secularede Leopoldo Lugones (1465 versos, pp. 144-150)Ceahto a la Patria en su
primer centenario” de Calixto Oyuela (225 versgs, 365-166) y “La Argentiada” de Damian P.
Garat (305 versos, pp. 267-268). El volumen conmmativem se completa con una “Resefia General
de la Republica” (336 pp.), que repasa de manesigoadlicitaria la actuacion de particulares y de
empresas en diversos rubros: Bancos, Ferrocai@msaderia y agricultura, Comercio, Industrias,
Compainiias y Sociedades Andénimas y Gremios diversos.
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En lo que respecta al corpus poético, en todasdagosiciones es posible rastrear la
tensién entre identidad y modernidad y las anaizr el orden exactamente inverso al de su
ubicacién en las paginas del diario, en atencidGqua las Ultimas presentan rasgos formales,
estilisticos y tematicos de un sabor mas arcaiedagiprimeras, que resultan mas innovadoras.

“La Argentiada” de Damian P. Garat (1869-1921) epoema épico, de corte neoclasico,
que apunta a legitimar la oligarquia modernizadorao heredera de los hacedores de la nacion. El
poeta loa las hazafias de los héroes fundadoreguieaes sitia en el ambito legendario y
encabezando una identidad cohesionada por lazeditagios: ellos son los “abuelos”, los tutela la
religiéon catdlica -“Sin duda Dios andaba/ con elpsin duda es cierto que les guiaba/ la virgen
peregrina’- y la nacidn que construyen es la “tadeargentina”. Sientan las bases de un pueblo
fuerte, engendrador de figuras portentosas, yals@&@es como San Martin o tiranos como Rosas,
y hace culminar su “epopeya” en la batalla de @&sdras acciones humanas se agigantan en el
marco de la desmesurada naturaleza americanag)aegualgunos versos, recibe un tratamiento
romantico que la muestra en simpatia con los héRas perpetuar el legado de los antepasados,
el poeta propone:

Debemos hacer cosas que la Patria bendiga;
cosas dignas de aquellos magnos antepasados
que nos dieron un nombre. Estamos destinados
a perpetuar su herencia en el iempo y la historia.

Si los tiempos son otros, otra sera la gloria.

Al poetizar la Argentina del Centenario, Garatraléelos motivos modernizadores con los
identitarios, instando a cantar “los himnos derlasvas fuerzas” y al mismo tiempo, a honrar la
memoria de los “nobles abuelos”. La modernizaciépresentada por la agricultura, el trabajo, el
progreso, la ciencia, la inmigracion, vertebranehginario del pais como tierra de promision, de
redencion y de bendicion para todos los hombresndeldo. La identidad, afincada en la idea de
un legado delgenusfundador y constructor de la nacion, proyectanghginario de que sus
herederos ilustrados -“el alma iluminada de esta rgloriosa” estan llamados a preservar y
mejorar las condiciones de habitabilidad de laoreg‘'sea/ la América latina el suelo bendecido/
de todas las estirpes de la tierra”-, alumbradosgisol de la bandera”.

El “Canto a la Patria en su primer centenario” @dixto Oyuela (1857-1935) también es
de factura neoclasica, esté precedido por un dpigomaciano, en latin, que invoca a la musa de la
poesia épicay a lo largo de sus versos rememora fervorosaneetthos y personajes historicos,
encomia los logros del presente y amonesta solpereénir. Ya desde el titulo, la eleccion de la
palabra “Patria” remite a una marca identitarigddenencia y continuidad, pues significa no sélo
el suelo en que se ha nacido, sino también “leatige los padres”.

Trazando un movimiento circular que se abre y s#raien el presente, el poema
personifica a la Patria como sujeto activo o pasivel devenir histérico. Para cantar la pujanza de

3 “Descende coelo, e dic, age, tibia,/Regina longum Calliope melos. Horat”. Los versos del epigrafe pertenecen a
Horacio, Oda IV: Ad Calliopem y su traduccion es: “Favoréceme con suave canto, Caliope, en la forma que
mejor te pareciere”.

17



Carmen del Pilar André

1910, Oyuela hace ingresar los motivos de la madiedn-inmigracién, progreso, trabajo- que
cristalizan en el tépico de la Argentina como dete promision:

En tu ascension dichosa, / honda sed de progreso tu alma inflama, / y en tus costas,
de gente varia y briosa / un aluvion sonoro se derrama.

Ya con creciente estruendo oirse dejas / un rumor incesante de talleres, / y se mezcla
a la espiga aurea de Ceres, / rico vellon de innmimeras ovejas. / Tierra de redencion,
el inmigrante, / (...) / halla en tu suelo libertad, respeto,/ y pan, y hogar, y un provenir

y un nombre (...)

Sin embargo, la tension estalla en una toma decipasconservadora. El poeta, en eco
virgiliano, advierte que la edad de oro contiengemen que puede destrulflan este caso la
amenaza que ve cernirse sobre la Patria es “\gatutradicion caer deshecha,/ decoro sefiorial de
tus blasones”. En velada alusién a las nuevas iglepgicticas que trae consigo el aluvion
inmigratorio, inquietantes para los grupos de poitesta a mantener los valores tradicionales -
lengua, raza, humanismo, religion, ley- y a filehingreso de elementos indeseables:

Tu curio y verbo victorioso imprime / en el viviente enjambre que hoy te estrecha /
en abrazo fecundo, / y en ti afirmando tu soberbia raza, / (...) / tu propio intimo ser

salva y redime, / y tus armas embraza / para avanzar a recibir al mundo! / (...)

Al trabajo, al saber, tus magnas puertas / de par en par abiertas, / giren severas en su
fuerte quicio, / cuando mmprudente vicio, / o las violencias de la humana fiera, / que
responde con muerte al beneficio, / hacia ti tiendan su ominoso vuelo, / (...) / para

manchar y envenenar tu suelo!

El poema se cierra con una salutacién en la gigeeididad se expresa en términos filiales;
la Patria es la “Madre” y sus “hijos” le augurarfiyuras y armonias”, al amparo de la “Victoria” y
la “Justicia” inspirada por “Dios”. En lineas geales, frente a la heterogeneidad que visibiliza la
inmigracion, Oyuela busca afianzar la cohesiénaradia través de la exaltacion de los héroes del
pasado y la defensa de los valores tradicionales.

La oda “A los ganados y las mieses” de Leopoldooeg (1874-1938) es estéticamente
mas innovadora, ya que si bien el metro elegidele®mance heroico asonante, lo remoza la
abundante adjetivacion modernista y el uso delistndt junto a las voces autdctonas. En
consonancia, el tono es encomiastico, pero la st se aligera oportunamente con la insercion
de cuadros costumbristas. La tension entre idehtidaodernidad se equilibra, por la presencia de
motivos del campo nuevo en contrapunto con losudigjuo, asociados a la oposicién entre cultura
y natura, y por la mencion alternada de probleragticoncretas del contexto politico, socio-
econdmico y juridico en contraste con evocacioeesgnalisimas.

Abre el poema la vision de la pampa modernizad&pt@ambre”, la “estancia”’, el “tren”,
las practicas de la ganaderia y la agriculturaprésencia de los colonos inmigrantes, motivos que
decantan en los topicos de la Argentina como tideapromision -“la tierra bondadosa,/ que

4 Cfr. Virgilio, Bucdlicas, égloga IV.

18



Tensiones entre identidad y modernidad...

asegura a los pobres perseguidos/ la retribucigta e sus obras”- y como tierra de redencion -
“La dulce patria nueva galardona/ la clientela aleas redimidas”-. Al mismo tiempo, se inicia el
catalogo de los frutos producidos por la alianzeeesi trabajo del hombre y la fertilidad del syelo
junto a la enumeracion de las tareas y maquinagdsolas y de las aplicaciones de cada producto:
el trigo, el maiz, el lino, el mani, la mandiochalgoddn, la cafia de azucar, la vid, el frijol, la
avena, el centeno, el sorgo, el arroz.

Un interesante cruce entre identidad y modernidadhsen la descripcion de la produccion
y aprovechamiento del maiz, ya que al ser éstergakamericano, cultivado desde antiguo por las
civilizaciones prehispéanicas, refiere unas préstagricolas que denotan la modernizacion, a la vez
gue menciona unos usos que estan en relacién saosiumbres y las voces autéctonas, en su
mayoria de la culinaria:

Obesa y atareada rie la olla / (...) / los dientes blancos de la mazamorra. / O incuba
en el panal de tierna chala / la umita de las recias comilonas. / O pone al locro cilido

y macizo / liquido aro de grasa y de cebolla. / (...)

Con el maiz no bien maduro, y seco / al horno, se prepara la chuchoca, / (...) / El
mas craso compone los tamales; / del mas azucarado hacen las collas / la chicha
borbollada de acideces; / (...) / En la chala peinada lia el viejo / su tabaco, en que

humea el lento aroma (...)

Las loas a la modernizacion recaen ademas sobtmiobres que introducen el progreso.
Asi, el mayordomo inglés de la estancia “en su entigua trajo/ artes y ciencias que el paisano
ignora”: transforma los corrales, las yerras, lamas, establece el cultivo invernal del forrajes e
impulsa la plantacion del eucalipto “marido deRampa’, como dijo/ Sarmiento, con palabra
creadora”. También es alabado el ingeniero agronpiso “dulce ciencia”: sabe latin y griego y
conoce la combinacién de las variedades de cukiveigimen de riego, el calendario de lluvias, el
célculo de las napas subterraneas, las tareasnjgeloj los remedios contra las plagas y la
instalacion de silos. Ambos agentes modernizadsmegpresentados integrandose armoniosamente
al medio local: el inglés se “acriolla” tomando mat corteja pudorosamente a la entenada del
patrén y el agronomo se establece, se casa y furalfamilia numerosa.

El segmento dedicado a la agricultura se cierra wa invocacion a la tierra madre,
poetizada como nodriza y mortaja del hombre:

iOh tierra segurisima que ofreces / como una teta enorme a nuestras bocas / del
duro bien de la existencia, y cuando / viene la muerte fiel como la sombra. / (...) / El
mismo seno a nuestra sien provee / la continua almohada sin zozobras, / donde a la

Gran Serenidad nos lleva, / el fin de la jornada valerosa!

Dicha tirada articula el ingreso en la oda de lagivos identitarios, enhebrados por la
mencion de la “lana” y urdidos en la trama de uadca costumbrista pastoril; en la noche lluviosa,
hila una madre arquetipica mientras cuenta lasrfastidealizadas del “antiguo campo”, que en un
“tiempo de abundancia ociosa”, producia sin maysfuegzo humano: el perro conducia los
rebafios, “eran menos caras las ovejas”, las cabisasban su sustento en los riscos y, en la casa,
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los cabritos eran juguetes de los nifios. El hustwe dos dedos de la madre, se personifica y dice
de las razas plebeyas del ganado de antes, deyaidms de acceso a la propiedad del campo, de la
morada campesina y de los p4jaros autéctonos:

Y la campania igual donde eran duenios / pobres y ricos en la misma norma. / Y el
rancho con su tala y su pareja / de teruteros, en la playa préxima; la vivienda paisana
que tenia / por vecindario, en su quietud dichosa, / todos los caminantes de los
campos, / todas las golondrinas de la aurora. / (...) / la pareja de horneros que

fabrican / en barro elemental la misma choza.

Para cantar a la ganaderia y sus derivados, eh adterna las referencias a identidad y
modernidad. Comienza por celebrar la carne, quaelebmo la sustancia de la “vida heroica” del
guerrero y del labrador, y que le permite introdiecifigura identitaria del gaucho junto con todos
los topicos a él asociados -el fuego, el perrqpogicho, el mate, la costilla asada, el pajonal-.
Luego se refiere a la leche y al queso y evocadisia vieja del tambo matinal”, en las figuras del
vasco, la comadre lechera y el ordefiador enamorsido,olvidar relacion de las “vacas
montafiesas” y de los quesos de su villa del Rio.Sec

Retoma el elogio de la modernizacién al destacandgra de las razas bovinas con la
importacién de los planteles de Durham, Herefordojled-Angus y el aporte de la “modesta
medicina” del veterinario. Cuando repasa el garaatmllar segun sus pelajes, se detiene en el
caballo criollo, que lo retorna a los motivos id@mios, ahora relacionados con la historia de las
guerras de independencia, los malones, la campafdesierto y la situacion del gaucho matrero.
La mencion de la mula sirve de disparador parauadro de costumbres con el motivo del viaje en
las regiones escarpadas: la travesia de la tropardes, el jaguel, la peonada con su capataz y su
marucho; el paso por el pueblo y su tienda de rayansrales; otra vez el camino, la aguada, y en
la noche, el fuego, el asado y los relatos delteapsobre los peligros de las travesias antiguas en
carretas y armados, por “temor al salvaje”. Logardes exponentes de los “ganados” son de
importancia menor y se suceden en rapida y desaddegnumeracién: el asno, el cerdo, el pavo, la
oca, la gallineta, el avestruz, las palomas y legas.

Entremezcladas con este extenso encomio, se hatespanando notas que aluden a los
aspectos politicos, econdémicos, sociales y juridaerivados de la modernizacién, que marcan la
fisura entre el proyecto liberal y su puesta erctrd. La inmigracién ha aportado fuerza de
trabajo pero también nuevas ideas -socialismo, israps anarquismo, sindicalismo- y los
fendmenos de la agremiacion y de la huelga. Jahtlogio del trigo, el poeta desnuda las
desigualdades socio-econémicas y el descontenteragws en el campo por la politica agro-
exportadora mientras que la clase patronal concentra masezaulos colonos soportan el
encarecimiento de los arrendamientos y los cogtggatiuccidon y se les hace muy dificil acceder a
la propiedad de la tierra; los peones, por su pastrienzan a reclamar sus derechos:

5 A pesar del caracter “oficial” de las “Odas seculares”, en estas referencias se advierte la postura asumida
por Lugones en su juventud, que transita del anarquismo al socialismo; recién a partir de las conferencias de
1913 reunidas en El payador (1916) y mas marcadamente hacia la década de 1920 sus ideas politicas
desembocaran en el nacionalismo.
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[Al colono] Ayer en el diario le han leido / las cantidades que el pais exporta. / Con
nueve toneladas en un ano, / va a hacer cuarenta que iniciaron la obra. / Mas de
cuatro millones en un dia, / Buenos Aires tan sélo embarca ahora. / Pretenden con
razén los vigjeros / que el polvoroso tren los apoltrona, / diciendo mucha plata,
mucha plata / el compas de su trafago en la trocha. / Si no fuera el arriendo tan
pesado (...) / Pero ya mas de treinta pesos cobran / por la hectirea en barbecho, si
estd cerca / de la estacion; y el flete de las tropas / se va poniendo cada vez mds caro;
/ v va la peonada regalona, / habla de socialismo y hasta pide / la jornada de ocho

horas (...)

También hay una referencia a la precaria legistacapraria, que reglamenta
insuficientemente el trabajo rural y se limita astiones de policia administrativa, y clama por una
reforma al Cadigo Rural:

Reclamemos la enmienda pertinente / del codigo rural cuya reforma, / en la nobleza
del derecho agricola / y en la equidad pecuaria tiene normas. / Para dar un sabor de
égloga ruda / al canon de la ley satisfactoria, / cuya belleza de justicia / como un

verso el articulo conforma.

En otros versos, sefiala el incumplimiento de la 1§20, de ensefianza primaria
obligatoria, gratuita, mixta y laica, promulgada B384 durante la presidencia de Roca, y las
viciadas practicas electorales del sistema uninaimimperantes hasta la sancion de la ley 8871,
gue en 1912 consagra la universalidad y el sededteoto:

[l mozo de tropa, de trece anos] Ahijado del patrén, todos extraian / que en la
escuela del pueblo no lo pongan. / Dicen que hay una ley que asi lo ordena, / pero
¢quién ha de abrir por €l la boca?, / si el mismo capataz no esta seguro / cuando, los
dias de eleccion, no vota / como todo mensual por “don Fulano”? / la lista que al fin

poco les importa.

En contraste con el convocante “nosotros” inclusjue predomina en la oda y con esas
apostillas sobre un aqui y un ahora precisos, Legjasume el “yo” para cerrar el poema con una
evocacion de su infancia, en la que asocia el 2hal®, la madre, el padre, la familia y la patria,
para marcar su intima y profunda filiacion idemigtaon la tierra natal:

Como era hesta el dia de la patria, / y en mi sierra se nublan casi todas / las mananas
de mayo, el veinticinco / nuestra madre salia a buena hora / de paseo campestre con
nosotros. / A buscar por las branas mas recénditas / el panal montaraz que ya el

otorio / azucaraba en madurez preciosa. (...)

[La madre] Aunque aqui vaya junto con la patria / toda luz es seguro que no
estorba./ Adelgazada por penosos anos, / como el cristal casi no tiene sombra. /
Después se nos ha puesto muy anciana, / y sl muere seria triste cosa / que no la

hubiese honrado como debe / su hijo mayor por vanidad retérica. (...)
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Asi en la profunda intimidad de la infancia, / el dia de la patria en mi memoria, /
vive a aquella dulzura incorporado / como el perfume a la hez de la redoma. / jFeliz

quien como yo ha bebido patria, / en la miel de su selva y de su roca!

El “Canto a la Argentina” del nicaragliense Rubémi®él867-1916) es el Unico poema
escrito por un extranjero, desde Paris, y su psipususca afirmar una nueva identidad cultural,
conciliando sin conflicto la tensién entre identidg modernidad Desarrolla un tema civil,
modulado con metros ritmicos variados, mdultipleminéscencias literarias, y motivos que
yuxtaponen, en oleadas, un amplio espectro deerefias de vertiente “mitolégica, geogréfica y
étnica, politica y econémica, patridtica y pedagagsocial y moral, doctrinaria y visionaria”

Desde una perspectiva panoramica, “de mirada desd#o™, el poeta construye una
representacion de lo nacional a través de la amaoidin de los elementos identitarios de la patria
vieja -la pampa, el gaucho- con los avances de ddemidad -la urbe, la inmigracion, el
ferrocarril- dando lugar a algunos de los tépicae dnan devenido lugares comunes de la
argentinidad: tierra de multiples climas, crisolrdeas, granero del mundo.

El “Canto...” comienza con una invocacion a la Argaeaty con la cita del primer verso
del Himno Nacional, que hace audible el “grito saig’ de la libertad tanto en la ciudad
industrializada y el activo puerto, como en el @anedio natural.

Poetiza primero la inmigracién, uno de los pilatekproyecto modernizador, para lo cual
caracteriza los distintos pueblos inmigrantes, lsei@afusion de las tradiciones foraneas con las
locales y elogia la homogeneizacion devenida dsblcde razas; distribuye idealmente a los
inmigrantes en el territorio, segun las afinidaglese sus respectivos lugares de origen y la amplia
oferta argentina en su calidad de tierra de méhiglimas y remarca el imaginario de la Argentina
como pais de fronteras abiertas, donde la convizesscposible: “he aqui el pais de la armonia,/ el
campo abierto a la energia/ de todos los homhrkeggd!”.

El poeta canta a los lugares de asentamiento deibal inmigratorio y comienza por el
campo, alternando la vision identitaria con la niodedora. En la pampa himeda, propicia para
agricultura y la ganaderia, refiere la irrupcion lde modernizacion que la cruza con sus
ferrocarriles y caminos, junto a la pervivencialde rasgos identitarios, representados por el
“gauchaje” y “el tropel de potros y yeguas”. L&o#on entre los antiguos pobladores de la llanura
y los inmigrantes es falseada, a través de laimde#bn y la estetizacion: “Al forastero, el
pampeano/ ofrecio la tierra feraz;/ el gaucho dmdinea faz/ encendié su fogon de hermano,/ y
fue el mate de mano en mano/ como el calumet gad& Celebra la ganaderia mejorada por la
importacion de animales de raza procedentes datégh, la riqgueza transportada por el tren, la
abundancia de trigo y de carne, junto a la pern@aetel avestruz, el ombu, el pampero y el canto

6 Retomo aqui las lineas medulares de un trabajo que expuse en el “XI Congreso SOLAR: Desde nuestroSur
mirando a nuestra América. Un andlisis en torno a sus aspectos genuinos hacia el bicentenario de las
revoluciones americanas”, Bahia Blanca, Universidad Nacional del Sur, 18 a 21 de noviembre de 2008. La
ponencia completa, “El Canto a la Argentina” de Rubén Dario: una conciliacién entre identidad y
modernidad”, contiene un analisis exhaustivo del poema y se halla en proceso de publicacién por el
Colectivo editor XI Congreso Solar.

7 Marasso, Arturo. Rubén Dario y su creacion poética. Buenos Aires: Biblioteca Nueva, s/f, pags. 328-329.

8 Salinas, Pedro. La poesia de Rubén Dario. Buenos Aires: Losada, 1948. El analisis del “Canto a la Argentina”
ocupa las pags. 245-253.
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del payador. La ultima estrofa dedicada a la Parapara con mayudscula, captura las nuevas
construcciones con que el imaginario cultural tceda concrecién del proyecto liberal, que sofid a
sus ciudadanos como una poblacion étnicamente aneertr un territorio agroexportador: “En
maternal continente/ una republica ingente/ cregrahero del orbe,/ y sangre universal absorbe/
para dar vida al orbe entero”.

Luego el poema se detiene en la ciudad. La cap&konificada como una reina, es
entronizada entre las principales urbes del muwodwoc‘la fecunda, la copiosa,/ la bizarra, grande
entre grandes”, y recibe el saludo de sus pares,qaienes la hermanan las aspiraciones de
libertad y progreso. Buenos Aires aparece en @ flecla “mirada universal”, y su rio de la Plata
se compara con los grandes cauces generadoreglid@aaones. La ciudad se ve como un “solar
de hermanos”, por obra del proyecto ilustrado que sus “virtuales leyes” crea las condiciones
para la inmigracién, que la convierten en liberaigderna.

A continuacion, el “Canto...” prefigura la fiesta deentenario y retoma el motivo del
Himno Nacional, para apostrofar a los nuevos ssjetisibilizados por la modernidad: los
ciudadanos argentinos étnicamente homogeneizatdssrguchedumbres precursoras de la cultura
de masas, objetivadas en los “nobles ancianos™vir®nes robustos”, las “gallardas mujeres” y
los estudiantes. Vislumbra el pomposo desfile oiviglitar y las salvas de los cafiones de los
navios guerreros y mercantiles y, aunque el pagaadla Paz para la nacion, la insta a armarse en
su defensa, en el rol de “centinela de Vida” y adaudante de la Muerte”.

Hasta aqui, Rubén Dario funda el nuevo imaginaaiciamal a través de un sistema de
semejanzas con Europa, en el que la Argentinarsgittye como heredera de un pasado cultural,
pero al que agrega como rasgo diferenciador lanpitidad de un futuro promisofioPrivilegia
los motivos modernizadores, porque esa “europd&radieporta a la joven nacién “un cierto
reconocimiento, una visibilidad, en la escena ivaeional™.

El poema toma entonces un giro continental, in@ipdr el verso: “jGloria a América
prepotente!”, a partir del que despliega la metafte “la continental balanza/ que tiene por fiel el
istmo”, para presentar a las dos Américas, la aa@oa y la latinoamericana, hermanadas por los
altos ideales de la libertad, la paz, la hospiajcel trabajo y el progreso. Se alternan en esta
exaltacion del continente los motivos extranjerofoy propios; asi, la fuerza renovadora que
aportan a Ameérica las “proles multiples... transfaloras de costumbres” aparece “presentida del
inca”, adivinada por “Moctezuma”, y “a las evocams clasicas/ despiertan los dioses autoctonos/
los de los altares pretéritos/ de Copan, Palerigheanaco” (sic).

En un dltimo movimiento, el “Canto...” vuelve a sujetb inicial, la Argentina, sobre la
que el poeta ve un futuro de Libertad, y un presgoe cristaliza el proyecto modernizador: es la
“aurora de América”, el “regazo de multiples clithda “preferida del nuevo siglo”, la opulenta en
la que “crece el tesoro afio por afio”, el “crisa@’rdzas “de los cuatro puntos del globo” en el que

9 A través de las paginas de La Nacion, Dario sostiene una polémica con Unamuno sobre las posibilidades de
desarrollo de un arte americano; el espafiol cree que América no tiene una tradicion cultural, a lo que el
nicaragiiense arguye la potencia generativa del Nuevo Continente. Cfr. Mogillansky, Gabriela,
“Modernizacién literaria y renovacién técnica: La Nacion (1882-1909)”, en Zanetti, Susana (coord.), Rubén
Dario en La Nacion de Buenos Aires (1892-1916), Bs. As., Eudeba, 2004, p. 100.

10 Montaldo, Graciela. Ficciones culturales y fibulas de identidad en América Latina. Rosario: Beatriz Viterbo
Editora, 1999, pag. 83.
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predomina “un perfume latino”. De este modo, enogoeersos, Dario anuda todos los cabos del
imaginario nacional y fija los nuevos topicos dargentinidad.

La composicion termina con dos estrofas en las ejupoeta hace votos para que la
Argentina goce siempre de bonanza, pan, saludypazeminencia, clausuradas por los dos
primeros versos del HimnoOid, mortales, el grito sagrado:/ jLibertad! jLibed! jLibertad?

Teniendo en cuenta los diferentes registros y pastque cada poeta articula desde su
produccion celebratoria, es posible detectar elsuglemento Especial que, al momento del
Centenario, el diario fundado por Mitre en 187@usei siendo elitista pero presenta un perfil
técnicamente moderno y culturalmente modernizagorel terreno de las ideas, da cabida a una
pluralidad de voces que lo convierten en espacidethate, asume la difusion de un imaginario que
articula simbolicamente identidad-modernidad y diena captar un publico mas amplio y
heterogéneo, precisamente aquel de origen inmigragae se ha asimilado a la vida nacional a
partir de la escolarizacihn

EL IMAGINARIO DEL SESQUICENTENARIO

Para el Sesquicentenario, la Republi
atravesaba un momento complejo; en 1955
Fuerzas Armadas derrocaron al presidente Pe
y establecieron un gobierno militar provisiona
gue restituyo el orden constitucional mediante
comicios de 1958. Fue electo Arturo Frondizi
aunqgue accedio a la presidencia con el apoyo
peronismo proscripto no llegd a finalizar
mandato. Fue depuesto en 1962 por un golpds
estado que lo reemplazo por el vicepresidef§
José Maria Guido, sumiso al poder militar.
periodo de gobierno frondizista estuvo signa
por la intervencion de las Fuerzas Armadas
asuntos politicos y civiles, a través de
instauracion del plan Conintésla ingerencia del
FMI en la economia, que dej6 como saldo
aumento del costo de vida, la caida del sal
real, la devaluacion monetaria y la recesion; las
protestas, huelgas y sabotajes obreros que fuezearasnente reprimidos y la persecucion
sistematica de militantes peronistas y comunistasobstante, la politica de Frondizi impulsoé la
explotacion petrolera y la industrializacion, jepaed la educacion universitaria y le imprimié una

11 Cfr. Mogillansky, Gabriela. “Modernizacion literaria y renovacién técnica: La Nacion (1882-1909)”. En:
Zanetti, Susana (coord.). Rubén Dario en La Nacion de Buenos Aires. 1892-1916. Buenos Aires: EUDEBA, 2004,
pags. 83-104.

12 E] plan sobre Conmocién interna del Estado daba amplios poderes a las Fuerzas Armadas en areas de
competencia del poder civil; aunque formalmente imperaba el estado de derecho, en el pais se aplicaba en
casos de desorden el Cédigo de justicia militar.
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funcién social y fue propicia para el campo editiprijlue se modernizé ideolégicamente y amplid
su publico lectd?.

El Suplemento Especial dea Nacionconmemorativo del Sesquicentenario de la fecha
patria aparecio el domingo 22 de mayo de 1960 ynesos ostentoso que el del centenario.
Contiene 96 péaginas, en formato 29 x 41 cm., canpantada en colores ejecutada por Cesareo F.
Diaz, que plasma el imaginario constituido sobr25etle mayo de 1810; en primer plano, dentro
del marco de una arcada, una pareja ataviada $egiganza colonial emerge por la izquierda y
proyecta su ademan hacia adelante, por sobre lgemmdel fondo, que recrea la estampa del
cabildo y la muchedumbre congregada, de entredasgurecortan French y Beruti con sus cintas
celestes y blancas. Encima del cuadro se hallesstaipcion “1810 25 de mayo 1960”, al pie, “LA
NACION” y, debajo, el escudo y una ondulante ciotm los colores patrios. Contiene veinte
reseflas sobre el desarrollo de la vida nacionaljosnaspectos politico interno y externo,
institucional, social, constitucional, econdémicoafinciero, defensivo, educativo, cientifico,
literario, filoséfico, plastico, musical, etc., asdbmo también algunos articulos dedicados a la
valoracion de la gesta emancipadora. Las colalmrasiestan a cargo de figuras prestigiosas en
cada materia, entre otros, Bonifacio del Carril,risi@o J. Drago, Francisco Romero, Juan
Mantovani, Antonio Pagés Larraya, Federico Pinedo.

Las composiciones poéticas que se incluyen son“thds patria en 1960” de Jorge Luis
Borges, ilustrada por Pedro Catasus (45 versds), fCanto a la libertad de Mayo” de Francisco
Luis Bernardez, ilustrada por Antonio Mazza (50sesr p. 9) y “Canto a la Patria” de José
Pedroni, ilustrada por Pedro Aguirre (142 versas6)). Son poemas mas breves que sus
antecedentes y a pesar de sus diferencias, engedisra la huella identitaria de adscripcion a una
tierra, a un pasado y a unos valores en comun, ladacon notas mas intimas en relaciéon a los
sentimientos hacia la Patria, y se diluyen cascpanpleto los motivos modernizadores.

La oda “A la patria en 1960" de Jorge Luis Borgbe890-1986) retoma la forma poética y
la impronta confidencial lugonianas y se constittatgoudor del verso”, como un “intimo dialogo”
entre el yo lirico y la patria personificada, engele se desgranan tanto la “gloria” como el
“oprobio” de los “ciento cincuenta laboriosos afdsinscurridos. La enumeracién incluye los
“modos” y los “simbolos” que el poeta asocia conpldria y comienza por las evocaciones
positivas; algunas son de larga tradicion, comdltiade cardo que el pampero/ trae al zaguan”, la
guitarra, la llanura, los “sabores de carnes yrd&ag$”, “la bandera casi azul y blanca/ de un
cuartel” y otras pertenecen al personalisimo subuybrgesiano, como los arrabales, las historias
“de cuchillo y de esquina”, los jazmines. Sobregieantitéticamente recuerdos negativos que van
de lo general y lejano: los “patios con esclavoday “estancias confiscadas por Ro¥asi lo
particular y reciente, que desnuda el antiperonidei@oeta: “las pobres/ hojas de aquellos libros
para ciegos/ que el fuego dispersd”, aluden a éangude iglesias durante el gobierno peronista,

13 Cfr. Rouquié, Alain. Poder militar y sociedad politica en la Argentina -II-. Buenos Aires: Hyspamérica, 1988,
caps. 4 y 5. Ver también Aguado, Amelia. “1956-1975. La consolidacién del mercado interno”. En: de Diego,
José Luis. Editores y politicas editoriales en Argentina, 1880-2000. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica,
2006, pags. 125-162.

14 En la edicién posterior de la oda se suprime la referencia a Rosas y los versos adquieren su enunciacién
definitiva: “Y en la vaga memoria complacida / de patios con esclavos que llevaban / el nombre de sus
amos”.
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incendio que alcanza a una biblioteca para ciegdls épicas lluvias de setiembre/ que nadie
olvidara”, remiten a la Revolucion Libertadora, gieeroca a Perén en septiembre de 1955

Clausura el poema una reflexion filoséfica sobreetdidad de la patria, que el poeta
percibe mas alla del “territorio”, el “tiempo” yda'generaciones”, en el plano abstracto de los
“arquetipos” solo accesibles a Dios. No obstante, wision intensamente presentida de la patria se
erige en la razon de ser colectiva: “por ese rogglmmbrado/ vivimos y morimos y anhelamos,/
oh inseparable y misteriosa patria”.

El “Canto a la Libertad de Mayo” de Francisco LBexnardez (1900-1978) encierra en sus
solemnes versos de veintidos silabas asonantadgsevsonificacion de la Libertad, que se gesta,
se revela, se expande y se afianza en la Patrigrgef guiando a los hombres a la accién. La
Libertad se asocia al campo semantico de la lunieotza siendo “dia presentido”, “astro ansiado”
hasta que se manifiesta como “sol de Mayo”, cuyagds redentores” se vuelven “vivas llamas” y
“fuego” que se propaga por el suelo del pais ycdatinente, a través de la lucha armada de los
pueblos.

La Libertad, al principio vislumbrada, confortaas Ihombres, que estan alegéricamente
“ciegos” y agobiados por “cadenas”, y cuando porsk revela, les abre “los pechos y los o0jos” y
los pone de pie. Bajo su influjo, los hombres g@abas cadenas y con ellas forjan “las armas de
su orgullo y su nobleza” y luchan ardientementegtiar

Extinguido el “incendio”, se instaura un nuevo ardesobre la base de la familia, la
hospitalidad, la agricultura y la justicia, motivosn los que el poeta alude e idealiza a la patria
vieja, anterior a la organizacion nacional, ya gngtéticamente presenta luego dias sombrios para
la Libertad y la Patria, que remiten a la anarguadas pugnas entre unitarios y federales:

Aquel incendio gigantesco se consumio gloriosamente sobre un mundo.

Y al apagarse por completo mostré la gracia de sus flores y sus frutos.
Entonces fue cuando en la tierra se vio un hogar abierto al triste y al desnudo.
Y una familia gobernada por la viril fraternidad de un orden justo.

Pero después llegaron dias en que la luz fue sumergida en sangre y luto.

La ultima estrofa estd anclada en el presente deptimera persona plural inclusiva, a
través de la cual el poeta asume la voz colectara pelebrar el Sesquicentenario y rescatar la
presencia de la Libertad en los simbolos patriostamto lazos identitarios cohesivos de la
nacionalidad:

En ese heroico siglo y medio la Libertad nos seialé rumbo y camino.

Y estimulando nuestros pasos, nos fue trayendo hasta el instante que vivimos.
Hoy, que su triunfo celebramos, ella fulgura con el brillo de los brillos.

Y conmoviendo nuestros pechos, se muestra en la verdad de nuestros simbolos.
En el escudo es el sol naciente, y en la canciéon de las canciones triple grito.

Sol que nos une con sus rayos, grito que afianza firmemente nuestros vinculos.
Luz y clamor que nos salvaron de la tremenda dispersién en que yaciamos.

Y que después nos ensenaron a ser un solo corazén y un solo espiritu.

15 Cfr. Di Gerénimo, Miriam. “La imagen de pais en cuatro escritores argentinos contemporaneos: L. Lugones,
J. L. Borges, J. Cortazar y T.E. Martinez”. Revista de Literaturas Modernas (35) 2005, pags. 66-67.
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No deja de llamar la atencion la percepcion del"hpor parte de Bernardez, ya que 1960
presenta un panorama de libertades cercenadasodel politico jaqueado por el militar, el
peronismo proscripto, las protestas obreras regasyila izquierda bajo sospecha... El poeta, de
acendrado espiritu cristiano, parece tomar parfido los valores mas conservadores de la
nacionalidad.

El “Canto a la Patria” de José Pedroni (1899-196i0dula en versos sencillos los
sentimientos que el yo lirico, en su calidad dg¢o"hile la “pampa”, experimenta hacia la Patria.
Esta es percibida como una totalidad -“suma depige y la paloma,/ de la tierra y el cielo”- y es
invocada en sendos pareados por su nombre y looanqde denotan su omnipresencia:
“Argentina es tu nombre,/ que desafia el tiempo) Argentina te llamas,/ que no conoce el
suefio”.

En la composicion predomina el imaginario identitaafianzado en referencias minimas
pero inconfundibles a la geografia, a la floralg &radicion literaria y en la extendida enumeracio
de personajes historicos. El territorio se lexizlen la “pampa”, el “vado”, el “desierto”, la
“manzana de las luces”, los “Andes”, “Humahuac#'i@ color “negro” y el “Salado”; la sangre
que brota del pecho herido de un soldado se mi&afen la “flor de ceibo”; la literatura gauchesca
es convocada en la cita de “Martin Fierro”, loselitbs” patridticos de Bartolomé Hidalgo y la
reiterada mencion de la “guitarra”. El tratamiedlas figuras de la historia es antitético al del
Centenario, ya tiende a bajarlos del bronce, arbits en un plano mas humano y apela a la
complicidad de un lector que comparte con el pdatanemoria de un pasado en comun,
seguramente moldeado por la escuela; asi, todb®toes son designados por sus nombres de pila,
a excepcion de San Martin que es llamado por &tepdel “Gran Capitan” y José Maria Paz que
es identificado como el “manco”. En la némina irsgie ademas las mujeres reconocidas, Juana
Azurduy, Magdalena “Macacha” Guemes, la campes@ldorta Maria Bulzani y merece una
tirada especial de versos la esclava Maria Eusgbien con licencia de su amo, contribuye con la
colecta para reunir fondos para equipar los e@citbertadores, donando un peso fuerte y
ofreciéndose con dos hijos para servicio de cotiflambién son recordadas las mujeres anénimas
y los nifios que sirven a la causa patriética:

Es Juana fantasmal. / Es Macacha cosiendo y descosiendo. / Es toda la mujer y todo
el nifo, / con todo el hombre galopando o preso. / (...) Es la india que lleva de la
mano / su nino al guerrillero. / Es el nino que vuela entre fusiles. / Es el nino que
llega, mensajero. / Es la madre que lava silenciosa/ su llorado panuelo. / (...) Tu

libertad se llama Maria Fusebia. / Tu libertad nacié de un solo peso.

En el poema ingresan sin conflicto algunos rasgodemizadores, que enuncian para la
Argentina un destino de “amor” y para el hombre,“&al” de una naturaleza prédiga fecundada
por el trabajo:

Asi lo quiere el hombre numeroso / que planta el arbol y que bate el hierro, / (...)

Asi lo quiere tu labrada tierra. / Asi tu mar inmenso. / Asi tu mineral y tu ganado. /

16 Cfr. el “Apéndice” a la edicion de Pedroni, José. Obra poética. Rosario: Ed. Biblioteca, 1969, s/ p.

27



Carmen del Pilar André

Todo tu mundo estid cantando “quiero”: / la trinidad cereal de tu bandera; / el rio

maderero (...)

El cierre del “Canto...” retoma el sesgo identitagidravés de unas notas intimistas y
misticas:
[Argentina] Hay quien te llama Luz, y no te ve. / Yo te llamo Camino, y me
posterno/ con mi filial temor de San Martin, / con mi temblor de nino por Moreno,
/v pido, por mi espiga y mi paloma, / que me pongas al hombro tu cordero, / para

llevarlo un dia, un solo dia / de puerta en puerta, por el mundo entero.

En lineas generales, las poesias que celebrasaliSentenario desde Nacionson obra
de figuras ya consagradas y acusan las diferertestyadictorias miradas sobre la época; Borges
hace patente su antiperonismo; Bernardez muestri@sagncia y conformidad con el régimen
imperante, al punto de no advertir las restriccoadas libertades de la ciudadania; Pedroni, de
extraccidbn comunista, da ingreso a toda la geayrafi todos los hombres y mujeres que
construyeron y construyen la patria y el imagin@e plasma va a convertirse en dominante en
esa década, difundido por el canon escolar.

EN BUSCA DE UN IMAGINARIO PARA EL BICENTENARIO

El Bicentenario encuentra a la Argenti
transitando casi treinta afios de democr
ininterrumpida, con una politica sostenida
materia de derechos humanos, pero sin emba
acuciada por la crisis social y economica.

El Suplemento para la ocasion es austs
tan s6lo un Especial de la seccién “Enfoque
que integra habitualmente la publicacic
dominical deLa Nacion que el 23 de mayo d
2010 esta dedicado a la conmemoracion. Co]
de 20 paginas, en el formato “sdbana” del dia
con una portada en colores cuyo centro es
escarapela irregularmente fragmentada; en
circulo interior, sobre fondo blanco, se inscribe
resaltado “200 ANOS”, y debajo, con ur}
tipografia méas pequefia, un resumen de los
objetivos del suplemento: reflexionar sobre “un ypaio inconcluso de pais que, en el
Bicentenario, vuelve a interpelarnos como protagiaride lo que nos falta construir”. En las zonas
azul-celestes del simbolo figuran los nombres dematistas y entrevistados, y de los circulos
concéntricos emergen lineas en forma radial quéerra imagenes, las que, en el sentido de las
agujas del reloj son: la portada del SuplementoQiitenario, un morrion de granadero, un
grabado de Mariquita Sanchez, el cabildo iluminadoantiguo colectivo, una urna de sufragio,
San Martin anciano y una vaca. El disefio de tame &Silvina Nicastro y las colaboraciones, de
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extensién desigual, estan a cargo de Pablo désSBablo Mendelevich, Maria Saénz Quesada,
Tomas Abraham, Carlos Fuentes, Carlos Altamirangs |Alberto Romero, Horacio Gonzalez,
entre otros.

En cuanto a la inclusion de producciones literariam este suplemento no hay
composiciones liricas, sino un texto en prosa guiaisia en tono humoristico y que sin embargo
llega a rozar lo poético, “El idioma de la infarigiascrito por Hernan Casciari (1971)EI texto
lleva un subtitulo de impronta identitaria: “La esla, el patio, una cancion patria, el dulce de
leche, Manuelita... primeras postales de la arget#iiiy lo ilustra una foto de acto escolar.

El autor es argentino pero esta radicado en Baraelte modo que el texto comienza por
plantear una serie de interrogantes: “A qué cuesfdicar la patria en abstracto?”, ¢qué es
Argentina?, ¢qué es ser argentino?”. En buscasdespuestas, traza una linea entre “ustedes, los
que viven alla”, a quienes la ocasion del Bicenieneonfronta con esas preguntas, y “yo”, el
narrador, que vive “fuera del pais” y que a diavirjas veces al dia, debe “pensar en el abstracto
de la argentinidad” para “explicar la patria” a Isja, que no es argentina. Esas explicaciones
apelan a un lenguaje expresivo, que transmitedognsientos del autor con respecto a su tierra de
origen, pero que ademas busca inducir emocionélasisien su destinataria directa -la hija- y en
sus destinatarios diferidos -los lectores-, y estaavesadas por un imaginario identitario nuevo,
apegado a la intimidad de las pequefias cosas ttbarntidiano e infantil.

Las primeras vivencias formadoras de identidadnessociadas con la escuela:

-Ser argentino, hija mia, es precioso -le digo-. Si vos vivieras alli ahora, con tus seis
anitos, tendrias que 1r al cole a las siete treimnta AM, que en invierno es todavia noche
cerrada; tendrias que 1r al cole a veces con cero grados (sic), (...) y la senorita te haria
formar en el patio junto a otros nenitos (...), y sentirias el frio de mayo congelindote
el purpurado cuello, y asi durante los primeros doce mnviernos de tu vida, hasta que

te entre en el pecho la argentinidad o la neumonia (...)
Permanece la asociacion identitaria con el mate,qg@ aqui es tratada con humor:

Ser argentino es tomar mate los primeros cuarenta anos de tu vida sin saber por qué;
y tomar Uvasal los segundos cuarenta anos sin saber por qué. Ser argentino es no

encontrar relacioén entre la mateina y la acidez.

Aparece también la marca de algunas costumbresacdals, pero especialmente, la
predileccién por el dulce de leche:

¢Por qué no le estds poniendo dulce de leche a todo, hija, me querés matar de un
disgusto? Ser argentino es ponerle dulce de leche a lo frio. Ponerle queso rallado a
lo caliente. Ponerle limén a lo frito. Ponerle cara de asco a lo hervido. Eso es ser

argentino, hjja mia.

17 El autor produce una obra novedosa a partir de la unién entre literatura y weblog, ha recibido varios
premios y colabora, entre otras publicaciones, con el diario La Nacién de Buenos Aires.
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Por dltimo, ingresa la evocacién de las inolvidabbanciones de Maria Elena Walsh
(1930-2011), y entonces la prosa se carga de g@stabdquiere visos poéticos; el padre dice a la
hija que cuando deje atras las canciones para,rgséalentrara en las que la autora compuso para
adultos y nombra la que tiene entre sus versaada fjue da titulo y fundamento a la composicion:

Vas a empezar por “Serenata para la tierra de uno”. Y si la letra de la cancion te
hace llorar justo en el verso que dice “porque el idioma de infancia es un secreto
entre los dos”, si justo ahi empezis a llorar y a sospechar que Maria Flena hablaba
de vos y de mi, de un padre y de una hija, es porque ya serds argentina para siempre,

aunque hayas nacido en otra parte.

El texto se cierra con las palabras que el autcibessecretamente para que la hija lea
cuando él ya no esté, en las que completa la vaibfetiva de una patria no modernizada, en la
que perviven los lazos con la tierra, con la vegétay entre los seres humanos:

-Papi nacié en un lugar maravilloso. (...) en un pais al que nunca le fueron las cosas
bien, pero que huele a tierra mojada y en el que mires para donde mires, siempre
hay algo que es verde y alguien que es tu amigo. (...) no dejes de ir nunca, porque
también naciste alla. El cuerpo nace en un tnico lugar pero el corazén puede nacer

en dos, hija; por eso existe la frase “se me parte el corazén”.

Es aun muy arriesgado evaluar la fijacion de urginaxio que caracterice al Bicentenario,
pero por lo pronto, el diariba Nacionrefleja la marginacion de la poesia del canonrakat
elegir un texto en prosa y acoge una Unica miiatimista y nostalgica.

CONCLUSIONES

El recorrido por las producciones literarias pudadias en los Suplementos conmemorativos
de La Naciénpermite atisbar para 1910-1960-2010 la difusibrudemaginario que comienza
equilibrando la tension entre identidad-modernidattavés de topicos valorativos de amplia y
duradera difusiébn y que progresivamente se va gaplio hacia una vision identitaria anclada
también en lugares comunes pero mas personaledgstos. Se percibe ademéas que el diario
sustenta un criterio modernizador y de amplitddoldgica, ya que refleja la evolucion del campo
literario e incluye las construcciones simbdlicabre la patria por parte de escritores de diversas
tendencias politicas.

Corresponde al Centenario la fundacion de unadidadicultural que articula sin conflicto
los proyectos identitario y modernizador, dandafua los tdpicos recurrentes sobre la Argentina -
tierra de multiples climas, de promision y de reagiem, granero del mundo, crisol de razas- y que
proyecta esa representacién desde arriba, a tdeVékario y la escuela; desde atras, mediante una
construccion del pasado que legitima por herenciasadirigentes del presente; hacia afuera,
ubicando a la Argentina entre las naciones cidézadel mundo y hacia adentro, orientando ese
imaginario hacia la creciente masa de argentinas sg incorporan a la cultura letrada. “La
Argentiada” de Garat y el “Canto a la Patria erpgmer centenario” de Oyuela representan las
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posturas mas conservadoras; el “Canto a la Arggntle Rubén Dario es el que modula mas
acabadamente la construccion idealizada de laméibiral, mientras que la “Oda...” de Lugones,
a pesar de que imprime un imaginario similar, méadésura politica, socio-econdmica Yy juridica
del proyecto de la generacion del 80 y ademas imaug veta intimista y confidencial que sera la
predilecta de los poetas posteriores.

En las composiciones liricas del Sesquicentenafdio perviven algunos motivos
modernizadores, pero el énfasis recae sobre uninaray identitario que capta la contradictoria
sensibilidad de la época, aunque con notas indilédude cada poeta en su percepcion de la patria.
Asi, Borges retoma algunos motivos ya tradicionsdépampero, la llanura, las carnes y las frutas-
a los que agrega sus mitos personales -el arglzguan, la esquina, el cuchillo- y la alusida a
historia reciente, vivida en carne propia, en la guede leerse su filiacion antiperonista; Berrarde
aparece como el mas elitista, al cohesionar leonatidad bajo la luz de la Libertad que perdura
en los simbolos patrios, en un contexto sociodipolitle marcadas exclusiones; mientras que
Pedroni celebra el suelo y la historia en una asoadls humana y popular.

El texto publicado en el Bicentenario convoca uevauimaginario, acufiado desde la
nostalgia y un universo de motivos mas intimogfienos; lo que perdura en el exilio como legado
de la patria -la tierra del padre, aunque ya nolaafe sus descendientes- es la memoria de la
escuela, el mate, el dulce de leche, las canciateesMaria Elena Walsh. Lejos de la
grandilocuencia del Centenario, Casciari rescatarlacién de un texto poético, la “Serenata para
la tierra de uno”, del que cita s6lo un verso,asdguridad de que el lector cémplice sabré reponer
lo elidido:

Porque me duele si me quedo / pero me muero si me voy, / por todo y a pesar de
todo, mi amor, / yo quiero vivir en vos. / (...)

Porque el idioma de la infancia / es un secreto entre los dos, / porque le diste
reparo/ al desarraigo de mi corazon. /

Por tus antiguas rebeldias / y por la edad de tu dolor, / por tu esperanza

interminable, mi amor, / yo quiero vivir en vos.
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TENSIONES ENTRE MODERNIDAD E
IDENTIDAD EN LA HISTORIA TEATRAL BAHIENSEEI

Nidia Burgos

Sabemos que en nuestras sociedades permanenteseemiercen tensiones entre lo
tradicional y lo moderno. A veces considerando tmdetno como una fuerza ajena y dominante
gue sustituiria lo propio y otras, como una neegsite renovacion necesaria e indetenible para el
progreso cultural y material de los pueblos.

Nuestro objetivo es realizar una lectura abarcagiacantrastiva del acontecer teatral de
Bahia Blanca, mi ciudad adoptiva, desde la Optiea edas tensiones entre la voluntad
modernizadora de algunos teatristas y por otragtzesidad de afirmar una identidad que a veces
temen que se desdibuje. Estos procesos se harddadanera desigual y a veces combinada. Por
eso nos parece fundamental considerar las condgioextuales y extratextuales, estéticas y
sociales, en que la interaccion entre la serieabgael campo intelectual engendran y renuevan el
sentido. Revisar su evoluciéon a través de los paseociales en que se ven involucrados los
agentes del campo intelectual y los procedimiecdosque estos los elaboran y racionalizan, ayuda
al esclarecimiento de los imaginarios sociales yadeutopias transformadoras que vertebran los
procesos dinamizadores de la cultura.

Bahia Blanca nacié como un fortin en la Campafi®dslerto en 1828. En apenas 67 afios
se constituyd en la llamada “Liverpool americanari puerto, ferrocarril y un desarrollo industrial,
edilicio y comercial muy notables. Como sociedaggferzaba en el trabajo en medio de un clima
muy hostil y en sus momentos de ocio sdlo reclartdibartirse”.

El teatro en la ciudad se formé a partir de lauatidad lirica europea. La circulaciéon de
estos textos desde Operas hasta zarzuelas fusclaeta” del pablico y de los criticos bahienses. El
cotejo de los numerosos periédicos con que corlaltéudad en los que se dirimian las pujas
partidarias demuestran que éstas, a la hora deuronal teatro eran dejadas de lado, en
cumplimiento del axioma “estamos aqui para diveost (Bourdieu, 1999: 31y ss.).

Hacia 1920 se produjo una apropiacién productiva parte de autores y teatristas
bahienses del repertorio del microsistema premadensus dos tendencias: la culta 0 dominante
(el sistema teatral de Florencio Sanchez) y la laomuresidual proveniente del sainete y la revista
criolla. (Pellettieri, 1997: 19). Ahi comenzamodeaer un protocampo teatral con dramaturgos
propios, que en general eran hombres surgidos elebdismo. En una sociedad fuertemente
comercial y muy pragmatica, la actividad periodéston su posibilidad de ocio creativo, ofrecia a
aquellos hombres la posibilidad de ocuparse dellagudistracciones”.

La preminencia de los gustos burgueses en unadsocimayoritariamente satisfecha
econdémicamente, que estimaba especialmente lalc@atgon familiar, dio pie al éxito increible

“La autora concurrié como panelista invitada con este trabajo a las XII Jornadas de Estética e Historia del
Teatro Marplatense y Congreso Internacional de Estética. Mar del Plata, 22 al 24 de octubre de 2009.
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que alcanzaron en las décadas del "30, 40 y $0Heas de radioteatro cuando eran llevadas al
escenario. Estas tenian un fuerte contenido draprs¢intimental, siempre se daba el triunfo del
bien y a ellas podia asistir toda la familia. Ereregs diez funciones llenaban salas de 1.500
espectadores, como la del Grand Splendid. Perspreaaunca habian visto teatro lo descubrieron
cuando la compafiia realizaba la version escénida dee diariamente los mantenia suspendidos
del aparato de radio. Se trataba de un publicogyggia ver en escena a la familia pequefio
burguesa y plasmar en ella su horizonte de expextdas ilusiones del hogar feliz, la union
familiar, el amor filial, el triunfo del “verdademmmor” que coincidia con los ideales modernos del
héroe, el patriota, el defensor social y las reidaciones populares. Obras que en suma,
corroboraban su actitud “bienpensante”. Las famisiguieron con devocion el desarrollo de mas
de 300 obras del género que se representaron elicggarfios, no sélo en la ciudad sino también
en su zona de influencia.

Es interesante sefialar que a través de un mediermipdador como la radio, las
comunidades pudieron reafirmar los valores idemgaque consolidaban su imaginario. El
radioteatro en Bahia Blanca, en ambos ciclos, @ltdt que se emitia preferencialmente en el
horario de las 16:15, vy el “criollista 0 saineteqoe se emitia a las 15:15, fue productivo porque
generd una masa cada vez mas amplia de espectagkpesialmente de sector econémico medio,
que el momento socioeconémico favorecia, dandalascomprension de “lo teatral”. Ademas de
consolidar compafiias locales, directores, dramasugge pudieron profesionalizarse viviendo del
teatro durante treinta afios.

En la década del "50 esto se vio favorecido desdéeblogia dominante peronista. Esta
buscaba recuperar, aquellos valores identitariespgu provenir de un pasado comun, permitiera a
la poblacion reconocer valores colectivos de perteia. Se interesaba por reivindicar el nativismo
y una identidad conjunta, denominada argentinidad. este contexto, se canonizaron las
teatralizaciones de los radioteatros, cuya temétaacidia con los intereses de la politica cultura
del Estado, pues su repertorio enfatizaba imaggpeacticas que remitian a la tradicion criolla, a
los héroes nobles y humildes, a las ilusiones dghhfeliz y el amor filial. Los arquetipos del
hombre trabajador y la madre abnegada coincidianaoque se impulsaban desde el Estado: el
patriota, el defensor social y las reivindicacionmspulares. Estas textualidades remanentes
caracterizaron el periodo y perduraron con éxittdhavanzados los “60.

En 1948 se fundd el Instituto Tecnoldgico del ®ase de la futura Universidad Nacional
y hacia 1950 comenzé a evidenciarse, aunque détignsu influencia en la cultural teatral local.
Merced a una invitacion de su Departamento de @ylta Compafia de Vittorio Gassmann y
Luiggi Squarzina ofrecié obras de Goldoni, Piraludglel Orestesde Vittorio Alfieri. En 1951 se
realizd en su sede un Seminario de Arte Draméatiajp ba direccion de Néstor Nocera.
Paralelamente a estos intentos, y como sucedificani@s compafiias espafiolas permanecian
durante largo tiempo en la ciudad. Por ejemplo den@afiia de Mercedes Prendes estuvo tres
meses entre diciembre de 1950 y febrero de 1951 3982 retornd con las mismas obras: desde
las de los hermanos Alvarez Quintero, hasta de Witaagy de Jacinto Benavente.

En 1951 la agrupacién Nuevo Teatro, dirigida paj@hdra Boero y Pedro Asquini, visitd
la ciudad. Aquel afio Juan Zimmermann, sastre déegiam, fundd la Agrupacion Artistica
Vocacional, de importante rol en la historia cwdtude la ciudad, pues cumplié tres afios de intensa
labor con representaciones de autores argentindised de 1954 Zimmermann fallecié, pero su
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ideario fue continuado por un grupo de seguidotesej 1 de marzo de 1955 crearon el Teatro
Independiente Juan Zimmermann. En septiembre dedué5aceptada su afiliacion a la FATI
(Federacion Argentina de Teatros Independientag)gh adoptaron el nombre Tablado Popular y
solicitaron asesoramiento al Teatro Fray Mocho der®s Aires. Para este cometido llegaron a
Bahia Blanca Oscar Ferrigno, Chilo Pugliese, RobEspina y los titiriteros Héctor y Eduardo Di
Mauro. El grupo que se habia iniciado con Juan Zmmannn con un repertorio correspondiente
al sistema teatral de Florencio Sanchez y con @aple Fray Mocho pasaron a un repertorio
modernizado, cercano, en general, al microsistenmfegional culto de los teatros independientes
(Pellettieri, 1997: 2005). Aqui se empieza a acdaaistancia estética con la capital. Esta “puest
al dia” ya ser& indetenible.

Tablado Popular desarrollé una labor constantelardm de casi quince afios, fijando los
cimientos del Teatro Independiente en nuestra diudsste grupo fue perseguido por su
identificacion con ideas de izquierda, situacioe gulmind con el incendio de su sede en 1961,
perpetrado por miembros de la Organizacion ultianatista Tacuara. El Grupo Tablado Popular
instalo un sistema teatral que fundamentalmenteepia del campo teatral portefio independiente.

Otros hitos modernizadores sucedieron: en 1958dcuaer iniciaron las actividades del
Teatro Universitario Contemporaneo bajo la direcaé Néstor Tirri. En 1961, cuando empezé a
funcionar la Escuela de Arte Dramatico y en 196&ndo se instald la primera emisora televisiva.
Con estas apariciones definitivamente cambio6 elestdm de nuestro protocampo teatral.

Quienes fueron instalando lentamente el sistemtealeo culto de intertexto europeo y
norteamericano, fueron la Universidad a travésGtapo de Teatro Universitario Contemporaneo
de Néstor Tirri, la Escuela de Teatro que dirigidima Cortese y posteriormente, la Comedia del
Sur en su primera época, a partir de 1964, dirigislados de sus primeros egresados: Antonio
Medina y Marién Valdez. Medina a su egreso se focom Roberto Villanueva en La Plata y con
Oscar Fessler en Buenos Aires. El grupo, que cantan alumnos de las dos primeras
promociones de la Escuela de teatro, optd por pertario de teatro culto, que concluyé en 1969.
En 1970 Medina paso a dirigir el Teatro Univergitagjue habia dejado Néstor Tirri en 1965.

Podemos decir que el teatro independiente se ¢ddsa Bahia Blanca durante la década
del "60, hasta mediados de los “70. Hacia 1962attd habia ganado adeptos a través de los
buenos y variados espectaculos que ofrecian Igogiocales, tal como lo reconocié una columna
sin firma del diario local. Aquel entusiasmo poibila aparicion de emprendimientos teatrales
como el Grupo de Teatro Independiente Idea queidiAnibal Garcia y el Café Teatro El Tabano
a cargo de Mario Pinasco. Ambos reformularon eleosetie los cafés concerts de Buenos Aires.

Los artistas formados en la ideologia estéticapaddiente aportaron valiosos agentes al
protocampo teatral: actores, directores, dramasurgo 1968 surgié el grupo Los Jévenes, bajo la
direccién de Alfredo Castagnet. El conjunto de riggi® de intertexto europeo y norteamericano
se disolvio y luego se reagrup6 como Grupo Estuslis. seguidores devinieron en Artestudio y
perduran hasta la fecha.

En 1971 se inicid El Grupo Teatro Libre bajo laedgion de Rubén Carlos Gémez, con
obras del circuito culto internacional y cuidadadurccion. Pero, como en otras partes del pais, la
modernizacion fue interrumpida por el Proceso Kiiligue implementd el silenciamiento y la
censura a partir de 1976. Asi, se deshizo el Gdepbeatro Universitario.
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Pero en 1974 la Comedia del Sur, habia iniciadeegunda época, bajo la direccion de
otro egresado de la Escuela de Teatro: Osvaldéa@ipguien la orienté hacia formas humoristico
musicales interesado en la produccion de obragrdética y autores locales. Con una clara idea
identitaria convocd a los humoristas Bruno GrimajfdAtilio Zanotta, para que desarrollaran
espectaculos con temas de actualidad politicaiplsde la ciudad, estructurado a base de escenas
humoristicas y canciones originales a la maneraafél concert. Acondicionaron una vieja casona
que bautizaronCanejo’s Pulperia ConcertEsta segunda etapa de la Comedia del Sur se
caracterizoé por la apelacion al humor y a lo logaluna teméatica popular, que atrajeron a un
importante caudal de publico que se habia retimdsus hogares a ver televisibn cuando se
abandonaron las puestas en escena de los radistdaégresaron a la desaparecida costumbre de
las funciones dobles, en noche y trasnoche, y Bias dlegaron a permanecer hasta tres afos en
cartel. Hasta 1980 el grupo fue dirigido por OsgaRipriani, brindando cuidados espectaculos de
género humoristico. A partir de ahi la direccios@a Olga Postigo quien continué junto a Atilio
Zanotta trabajando con la misma formula en lasajiz@zaron sus capacidades histriénicas y que
siguid siendo exitosa en las décadas siguientesdlldaron una tematica local que por su caracter
humoristico pudo eludir las prohibiciones y sosteoen el apoyo del publico, la permanencia del
protocampo teatral local en un contexto sociopaliibsolutamente negativo.

En 1969 se cred en la vecina localidad de Punta &lltGrupo de Teatro de la Alianza
Francesa. El grupo cobr6 fama y se radicé en BBlaiaca, denominandose entonces Grupo de
Teatro Alianza. Tuvo una trayectoria continuadsadte trece afios, a pesar de las interrupciones
por las amenazas de la Triple Ay el secuestregiaato de la actriz Monica Morén el 25 de junio
de 1976. En los "80 fundaron Teatro Laboratorigotggonizaron sucesivamente varios episodios
gue tensaron lo modernizador y lo identitario, eegecon el triunfo de una de las tendencias, pero
finalmente alcanzaron una conciliacién fecundansdtate productiva para nuestro teatro como
veremos mas adelante.

Como la dictadura habia interrumpido el normal defla de la historia teatral, con
“Teatro abierto” 1981-1985, se consolidé el sisteda realismo reflexivo de la segunda
modernizacion de nuestro teatro iniciado en los S principales exponentes: Ricardo Halac,
Roberto Cossa, Carlos Gorostiza, fueron alcanzéndentralidad del campo teatral. Por entonces
visitaron nuestra ciudad, artistas de la capitel djtundian obras del ciclo Teatro Abierto portefio
en el resto de la Republica. Sus obras circulanoBahia Blanca junto a la de los representantes de
la “neovanguardia absurdista” (1960-1976): Grisékdambaro y Eduardo Paviovsky. También se
intensificO en nuestra ciudad la circulacion deoseg como Eugenio Barba, lonesco y Bertold
Brecht y se consolidé una revalorizacidn del pasadtral argentino, especialmente Roberto Arlt y
el grotesco discepoliano. Pero en los “80, quiemascaron un derrotero en la docencia y en la
modernizacion teatral bahiense fueron los esposoal @ Dardo Aguirre. Su Teatro Laboratorio
sembré los indicios de las propuestas barbian&abkfa Blanca con espectaculos de canto, musica
y elencos con propuestas no naturalistas c@mexerrocky Solamérica,sus dos espectaculos
mayores que se estrenaron en 1982 y 1983 respeetive. Tambiéha otra conquistg1984) y
Fuenteovejung1985) adaptacion de la version de Teatro El Ga@rMontevideo, en las que
habia insistido en una estética modernizadora.

Cuando volvié la democracia, Dardo Aguirre fue deado en febrero de 1984, director
del Teatro Municipal. Verdaderos hitos en las &tdiges lideradas por Coral y Dardo Aguirre
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desde el Teatro Municipal, fueron el Teatrazo eB51%®l Primer Encuentro de Teatro Joven,
también del "85 y luego la organizacion del Printemcuentro Internacional de Teatro
Antropologico en 1987.

Vale sefialar que la llegada de la democracia ptouoa notable tension entre propuestas
modernizadoras e identitarias, pues por una parfEgio la apertura a nuevos discursos culturales,
estéticos y teatrales, y por otro imprimio un feenmpulso a la cultura nacional, especificamente a
valores que se consideran propios, idiosincrasicadicionales.

En el Teatrazo 85 tuvimos un hito identitario pada propuesta portefia de sacar el teatro
a las calles, Aguirre la enriqueci6: decidieroracigrupos de teatro en la periferia de la ciuded y
21 de septiembre reunirlos con los del centro engran muestra teatral. Dividieron en zonas a
Bahia Blanca y los miembros de Teatro Laboratdrdm isemanalmente a provocar el teatro en las
comunidades barriales. Asi aquel 21 de septiembte’8b lograron puestas surgidas de las
necesidades y los logros de la propia gente dediofs periféricos.

Es interesante sefalar también esta tension qumegmanalizando en el Primer Encuentro
Internacional de Teatro Antropolégico que se céedr Bahia Blanca en abril de 1987. El aspecto
modernizador lo generaban los grupos visitantdsindiendo de modo directo sus técnicas y
entrenamientos, sus espectaculos y los principmslad antropologia teatral. Pero también,
diariamente se exhibian peliculas de nuestro paszatcal: Pablo Podesta y el circo criollo,
Florencio Sanchez, Armando Discépolo, Teatro AbigrtRojas es una fiestd&s llamativa la
eleccion de las peliculas, pues por entonces ebtpapular: el circo criollo, el sainete, el gisite
y sus cultores eran considerados por la critica yvestigacion modernas la “oveja negra” del
teatro argentino, como bien lo sefiala Pellettierse reciente libr&l sainete y el grotesco criollo:
del autor al actor(2008). Que mas de veinte afios atras, en medio dcuentro que traia aires
modernizadores absolutos para nuestro teatro,psgar@a en nuestra —por entonces- depreciada
tradicion, de la cual muchas figuras, hoy centratesl campo teatral, estaban tomando muchos de
sus procedimientos y funciones, marca otro de tisrtas de los organizadores. Dijimos mas
arriba que se logré una conciliacion fecunda emeernizacion e identidad, porque el “estimulo
externo” que provino del Odin y de las otras “isldantes” barbianas impact6 en los grupos
bahienses, los conmociong, los llevé al absurdecas, pero asimilaron lo que pudieron, lo que no
chocaba con su idiosincrasia o su tradicion y seidteron en profesionales.

Cuando el matrimonio Aguirre se radic6é en Méxicdirade la década del “80. se produjo
un recambio generacional, pero hoy, mas de veifts alespués, podemos apreciar que los
herederos de la formacién otorgada por el teattwizorio de Bahia Blanca se destacan por la
creacion de patrtituras fisicas y vocales de unabh®iorganicidad y precisidn técnica. Conciben al
actor como centro del proceso creativo y del acimiento escénico en igual jerarquia que el
director, y éste observando, orientando y realigaeti montaje de secuencias como pedia
Grotowski. Tienen una poética de actuacion basad&l euso extracotidiano del cuerpo, que
rechaza la reproduccion mimética de comportamiestmsales y los automatismos cotidianos
buscando unificar cuerpo y mente. Recuperan ettaranergético y convivial del acontecimiento
escénico. Utilizan elementos del modelo supranatioBarbiano mezclados con otras
intertextualidades y las propias de la tradiciGatred. Recuperan y refuncionalizan elementos de
diversas tradiciones culturales y teatrales. Pap,cano de sus discipulos, Fernando Santiago
organiza hace unos afos el “Puente entre cultusasiyés del cual logra concretar un intercambio
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entre grupos italianos y bahienses, en paridadogend, y en profunda busqueda identitaria y
modernizadora a la vez.

Las actividades lideradas por los esposos Agularqaractica teatral y la formacion de
actores dentro de las corrientes modernizadoralwsn70, y en los "80, la intensa actividad
docente que desarrollaron, a la que se sumé la tam cumplimentaron cuando Dardo Aguirre
fue designado Director del Teatro Municipal, lesrgé la centralidad del campo teatral de los “80.
Obviamente su quehacer mas importante fue la Bdinte que desemperfiaron, tanto en el Teatro
Laboratorio, en Teatro para el Hombre y en logted de teatro del Club Universitario (TECU).

Ya en los "90 considero que se homogeneiza el cdegimal nacional. Hubo fluidez de
contactos entre artistas y grupos de la capitarédccon los del interior. Las micropoéticas que
experimentan los dramaturgos emergentes del cagap@l portefio se difunden en Bahia Blanca a
través de la docencia y la direccion de gruposésceomo Nuevodrama, Caos, Grupo de ustedes,
etc. que contratan a teatristas emergentes del ccamgiral portefio (algunos de ellos son
dramaturgos, directores y actores, aunados en alaapsrsona) para perfeccionarse en nuevas
técnicas de trabajo actoral. Por entonces hubonseims dictados por Rubén Szchumacher,
Lorenzo Quinteros, Oscar Araiz, Ricardo Bartis Etgrupo Nuevodrama fue dirigido por Rubens
Correa y Javier Margulis en 1995 en una obra der Reiss. En otro trabajo nos hemos ocupado
del trabajo que realiz6 Javier Daulte con los Gsug@os y Mutz. Caos también trabaj6é con
Claudio Hochmann y con Rafael Spregelburg, entasadmportantes teatristas portefios.

Aquellas busquedas modernizaron el protocampoate@dr nuestra ciudad, especialmente
en lo que se refiere a las puestas y técnicastdacaan.

Aun cuando sobrevino la crisis econdémica de fiteesos "90, la produccion teatral de la
ciudad se acrecento y se abrieron nuevos espazi@ssgiianza y experimentacion.

Por otra parte, un logro claramente identitarioléuereacion de la Comedia Municipal, en
un claro intento de profesionalizar el trabajo destros actores, quienes deben dar audiciones,
rendir pruebas, y alli comienzan a trabajar coectlires profesionales, que a su vez dictan talleres
en la ciudad. Por otra parte, se abrié una nugeatacion de la Escuela de Teatro, que comenzé a
formar docentes y se crearon nuevas carreras: lealpues, escendgrafos, vestuaristas, que fueron
profesionalizando el campo con agentes propios. sésiha ido conformando una actividad
constante y diversa, que antes, en general, nersapa como trabajo remunerativo. La sofada y
casi imposible profesionalizacion del actor empiazer realidad, a pesar de las dificultades que
implica, con agentes que hacen apropiaciones pliwdaaconstantes en su interés de expresar lo
propio, pues como decia Renato Ortiz “sélo seremamdernos si somos nacionales”.

Conclusiones: Hemos visto que las transformaciatelshecho teatral, observado de
manera totalizadora: produccion del texto dramaticalel texto espectacular, circulacién y
recepcion, demuestra que aquellas se explicangsovihculos con lo social, al tiempo que se
advierte que su correspondencia con sistemas pemtes de las metropolis centrales se concreta
por apropiacion del “estimulo externo” el cual s#e@a a las necesidades propias. Estas
apropiaciones intensifican el movimiento propiondestro sistema teatral, que, impulsado ademas
por su relacién con lo social, produce la modenidra

Pero como ha demostrado exhaustivamente Pelletésteé vinculo dialéctico entre el
sistema teatral externo y las expectativas, nezgsfdy limitaciones de nuestro campo social,
mediatizadas por el campo intelectual, hacen queldgstimulo externo” sufra un proceso de
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resemantizacion y finalmente se diluya en el siatéeatral, integrandolo. Esta integracion del

estimulo externo con lo propio, su adecuacion emestizacion desdibuja la tension entre

modernidad e identidad. Tension que como hemos,igé notable en los primeros tramos de

nuestra historia teatral, pero que a partir d€8@s los "90 y cada vez mas, se ha diluido ante el
surgimiento de multiples poéticas que coexistedyrtivamente y se afectan entre si en un mismo
protocampo teatréal
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EL RECORRIDO HISTORICO-SOCIO-CULTURAL
DE BRASIL DESDE LA PERSPECTIVA DE
LA SEMANA DE ARTE MODERNA

Marcia Killmann

En este trabajo propongo un recorrido historicdesoaltural de Brasil desde la
perspectiva de I&emana de Arte Modernanarco literario, que permite abordar el escenario
brasilefio en el afio del centenario de la indepemnaede Brasil. Analizaremos este fragmento
epocal comprendido entre finales del siglo XIX hast inicio del siglo XX, pues tiene de
novedoso el despertar de la consciencia intelettaailefia para las crisis, una evaluacion y una
critica muy fuerte hacia el sistema, que llevaanafiexion acerca de nuestro pais y de la cultura
sociedad que tenemos y la que pretendemos. Ageedlacion se realiza en 1922, sobre la
sociedad vigente, con sus problemas heredados dasdflermacion de un Brasil colonial.
Consideremos ha Semanaomo marco de andlisis, ideas y criticas sobrsiB@n sus mezclas
y diferencias, valorando la acuidad con que fueamrlizadas. Estas diferencias, aun hoy
repercuten en el imaginario social de Brasil y Isdpase de las situaciones de opresion vividas por
su sociedad, todavia hoy, en las visperas del degientenario. El Teatro del Oprimido, en Brasil,
se ocupa de esa especifica clase social, frutohddb y de las diferencias sociales en el decorrer
de la formacion del pais.

Lo que se dio en llamar el Premodernismo en Brasilonstituyé una "escuela literaria",
es decir, no fue un grupo de autores reunidos edieed de un Unico ideario, siguiendo
caracteristicas en comun. Premodernismo es unn@meinérico que designa una vasta produccion
literaria que se extiende en los primeros veintesafel siglo XX. En aquel periodo se pueden
encontrar tendencias y estilos literarios variadpse van desde los poetas parnasianos y
simbolistas, hasta los escritores que comenzaldasarollar una nueva propuesta de regionalismo
literario, incluyendo a otros mas preocupados pw literatura politica y otros con propuestas
realmente innovadoras.

El Premodernismo presentaba individualidades mugrtés, con estilosa veces
antagonicos, como el caso de Euclides da Cunha lirda Barreto, pero se pueden percibir
algunos puntos comunes entre las principales qvessodernistas:

* A pesar de algunos conservadurismos, es notalgl@récter innovador de algunas obras
que representan una ruptura con el pasado, caa@b@icismo;

* El lenguaje de Augusto dos Anjos, permeado dalpak "no-poéticas”, como escupir,
vomito, mucosidades, gusanosenstituiauna afrenta a la poesia parnasiana aun en vigor.

* Lima Barreto ironizaba tanto sobre los escritof@mportantes” que utilizaban un
lenguaje muy culto, como sobre los lectores quiegan impresionar.

* La denuncia de la realidad brasilefiaegando al Brasil literario heredado del
Romanticismo y del Parnasianismo; para relevarasiBno-oficial del serton, del noroeste, de los
mestizos provincianos, de los suburbios. Ellosed@ran tema del Premodernismo.
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* Los tipos humanos marginalizadad: sertanejo del noroeste, el hombre del intehir,
empleados publicos, los mestizos, son sus protsigaeni

*El regionalismo, montando un vasto panel brasilefidlorte y el Noroeste con Euclides
da Cunha; el Valle del Paraiba y el interior paalison Monteiro Lobato; el Espirito Santo con
Gracga Aranha; el suburbio carioca con Lima Barreto.

* Una ligazon con hechos politicos, econdmicos yasegicontemporaneadisminuyendo
la distancia entre la realidad y la ficcién. Scengplos:Triste fim de Policarpo Quaresmae Lima
Barreto (retrata el gobierno de Floriano y la Réteude la Armada)Qs sertbesde Euclides da
Cunha (un relato de la Guerra de Canud@&lades mortasde Monteiro Lobato (muestra el
pasaje del café por el valle del Paraiba pauligt@anad,de Graca Aranha (un documento sobre la
migracién alemana en Espiritu Santo).

Como se observa, ese "redescubrimiento de BraslH principal herencia de esos autores
para el movimiento modernista, iniciado en 1922ni&s que una simple reflexion social de un
pais, es un planteo y un cuestionamiento sobrepgigtenemos, es un sondeo de la situacién
vivida no solo en ese periodo, sino que continieesa problemética hasta nuestros dias. La suma
de informaciones sobre Brasil en los relatos litesanos revela un pais con una gran variedad
cultural, con grandes recursos naturales y unarismpotencialidad de desarrollo, pero que posee
graves problemas de orden étnico, social, econgmidtural.

Cuando Mério de Andrade, por ejemplo, eschtacunaima, el heroe sin ningln carater
él nos presenta, en forma de rapsodia la hist@iardindio que nace negro y feo. Sus primeras
palabras a los seis afios: “ah, que fiaca!”. Egoystiiamposo, pensaba en si mismo y su
satisfaccion. Se casa con una india, que fallezr®, | deja un amuleto, una piedra, que mas tarde
le es robada (la historia esta permeada de elemésitdoricos, magicos, misticos, abordando las
diversas fuentes de cultura popular en Brasil)ndib, de piel negra, desilusionado, sale del medio
natural y decide irse a la ciudad. En el camindyasa y se blanquea, (tal cual se ve en el proceso
de blanqueamiento que Brasil sufrié a finales @b s<IX, cuando el pais le abri6 las puertas a los
inmigrantes europeos con la finalidad de blangleepoblacion). Macunaina va a la ciudad con la
intencion de recuperar la piedra que se le fuedalmor un gigante comedor de personas y se
encuentra con la diversidad y el desarrollo urb#&nonodernizacién y sus consecuencias para el
hombre. Con su inteligencia, y habilidad logra rsale las complicaciones que se le van
imponiendo en el transcurso de su vida. Termingiéotiose al bosque donde vivio. En esta obra,
estan concentradas las mas diversas culturas reesten Brasil. Mario de Andrade nos hace un
recorrido, a través del personaje que titula laaplmor los cuatro rincones del pais y sus
particularidades, revelando un Brasil multicolomyltifiacético, multilinglistico en su diversidad
socio-cultural. Coloca en cuestion el tema de émtidad del brasilefio, su formacién y su mezcla:
indio, negro, europeo (este Ultimo, personificado ¢ gigante que roba la piedra, es decir, es el
gue intenta robar la identidad del pueblo). Reteaas conflictivos para el pais, como el proceso
de blanqueamiento que traduce los prejuicios helamegro y su insercion en la comunidad. Este
prejuicio, lamentablemente, se puede observar haststros dias.

Como hemos visto, la literatura brasilefia atravesab periodo de transicion en las
primeras décadas del siglo XX. De un lado, aunigtéda influencia de las tendencias artisticas de
la segunda mitad del siglo XIX; de otro, ya comduaza prepararse la gran renovacion modernista,
que se inicié en 1922, con la Semana de Arte Madéfsto ocurrié tanto en la prosa de Machado
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de Assis y Aluisio Azevedo como en la poesia depkrmasianos y simbolistas. No mostraban
interés en analizar la realidad brasilefia, sinoe@fipamente en una literatura Realista o
Naturalista. La preocupacion central de aquello®raa era abordar al hombre universal, su
condicion y sus deseos.

Los escritores premodernistas, al contrario, seresfban por temas cotidianos de los
brasilefios, originandose, asi, obras de nitidectargocial. Graca Aranha, por ejemplo, retrata en
su novelaCanadla migracion alemana en Espirito Santo; Euclide€waha, erDs sertdesaborda
el tema de la guerra y del fanatismo religioso anu@dos, Bahia; Lima Barreto se preocupaba en el
analisis de las poblaciones suburbanas de Riomk#rday Monteiro Lobato en la pobreza del
caboclo en la region desprivilegiada del ValleRiaiba, en la provincia de Séo Paulo.

En las dos primeras décadas del siglo XX, BrasitOpgor las mas variadas
transformaciones que apuntaban a una modernizdeiénvida politica, social y cultural.

Politicamente, se vivia el periodo de estabilizadél régimen republicano y la llamada
"politica del café-con-lech&”

Aunque no habia absorbido toda la mano de obraandigponible desde la abolicion,
Brasil recibié en aquel periodo un gran contingelgénmigrantes para trabajar en los campos de
café y en la industria.

Los inmigrantes italianos, que se concentraronaeimdustria paulista, trajeran consigo
ideas anarquistas y socialistas, que ocasionaranrgimiento de huelgas, de crisis politicas y la
formacion de sindicatos.

Desde el punto de vista cultural, el periodo fuecado por la convivencia entre mdltiples
tendencias artisticas aun no totalmente superadfigigas novedades de lenguaje y de ideologia.
Ese periodo, que representé un verdadero cruzanienideas y formas literarias, es llamado de
Premodernismo.

CONTEXTO HISTORICO

A partir de 1894, se instaura un nuevo period@dnsitoria republicana de Brasil. Los dos
primeros presidentes, después de la proclamacida &epublica, fueron militares: el mariscal
Deodoro da Fonseca y el mariscal Floriano Peixeitprimer presidente civil, el paulista Prudente
de Morais, asumi6 en 1894. Con él, se inici6 uterrncia de poder conocida como "café-con-
leche", que se mantuvo durante las tres primereedaé del siglo XX.

El advenimiento de la Republica acentué aun masdaograstes de la sociedad brasilefia:
los negros, recién-libertos (1888), fueron margisados inmigrantes llegaron en razonable
cantidad para substituir la mano de obra esclavegi& una nueva clase social: el proletariado,
camada social formada por los asalariados.

Resumiendo: de un lado, ex-esclavos, inmigrantpsoletariado naciente; de otro, una
clase conservadora, poseedora del dinero y delrpBdeo toda esa prosperidad vino a acentuar
cada vez mas los fuertes contrastes de la realidzilefia. De la tension entre esos dos polos
sociales resulté un panorama nada tranquilo, faeépoca de agitaciones sociales.

1 La expresion designa la politica establecida, mediante acuerdo tacito, por las provincias de Sao Paulo y
Minas Gerais. La economia del primero, tenia como base la cultura y exportacion del café; la de Minas
Gerais, se basaba en la produccién de café y de productos lacteos.
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Del abandonado Noroeste surgieron los primerosgde revuelta: en el final del siglo
XIX, en Bahia, ocurrié la Revuelta de Canudos, tem®s sertdesge Euclides da Cunha; en los
primeros afios del siglo XX. Ceara también fue emterde conflictos, teniendo como figura
central al padre Cicero, el famosBadim Cico". El serton vivia el tiempo del cangagon la
figura legendaria de Lampié&o.

El escenario fue marcado por transformaciones te@eny radicales. Brasil estaba en
permanente ebullicion: el 13 de mayo de 1888 lacpsa Isabel firmo la Ley Aurea que abolia la
esclavitud, (registrese acéd que Brasil fue el @ltpais del continente americano a dar fin a la
esclavitud). Acontecimientos espectaculares y téioms se producian un tras otro: el golpe
republicano, el cierre del Congreso, el estadsitite los dos levantamientos de la Armada y una
cruenta Guerra Civil, en medio de ellos, la poldiadirbana escuchd con espanto la noticia, en
noviembre de 1896, de que una expedicion de cielados habia sido derrotada por hombres
desposeidos del interior de Bahia (comienzo deitr@ de Canudos).

En 1904, Rio de Janeiro pasa por una rapida esateevuelta popular, bajo el pretexto
aparente de luchar contra la vacunacion obligatdeada por Oswaldo Cruz; en realidad, se tratd
de una revuelta en contra del alto costo de vidéesempleo y los rumbos de la Republica.

En 1910, hubo otra importante rebelidén, esta vezodemarineros, liderados por Jodo
Candido, el "almirante negro", conocida como Reeuele la Chivadaen contra del castigo
corporal. Simultaneamente, en S&o Paulo, las cluabsjadoras, bajo orientacion anarquista,
iniciaron huelgas para lograr mejores condicioreegabajo.

Aunqgue las tensiones sociales explotaron en lughvessos, la riqueza del pais aumentaba
cada vez més: la economia cafetera en el Sudessesu periodo dureo, tanto como la cultura y la
comercializacion del caucho en Amazénia

La rapida urbanizacion de Séao Paulo denotaba uceide la riqueza del pais, concentrada
en las manos de pocos individuos que componiditda e

La ciudad de Santos, su puerto y el café tuvieistottias entrelazadas y fueron el punto de
partida de una nueva sociedad basada en el trabsgoo. Las consecuencias del desarrollo de la
produccion de café en el interior de S&o Pauloampaspor la modernizacion del puerto y la
urbanizacion de la ciudad, creando la necesidathal®o de obra -inexistente en Santos-, pero
reemplazada por los inmigrantes que definierorbkeses de una nueva politica, marcada por la
lucha obrera por mejores condiciones de trabaj@ yida. Tanto la actividad agraria del cafe,
como la industrial, determinaron otros cambios deunaleza social. La falta de mano de obra

2 Explotada en pequefia escala desde el comienzo del siglo XIX, la extraccién del caucho se intensificé en
Amazonia a partir de 1850. Con la comercializacién del producto a nivel internacional, principalmente entre
los afios de 1905 e 1912, época de su apogeo, cuando toda la economia brasilefia y en particular de
Amazonas, pas6 a depender tnicamente de la extraccién del latex. Esa época fue denominada de Ciclo del
Caucho. En ese periodo, toda la economia de Amazonia se encontraba dominada por empresas extranjeras
con sede en Inglaterra, Estados Unidos, Alemania, impidiendo cualquier iniciativa contraria a sus intereses.
Los beneficios que el Ciclo del Caucho trajo para Amazonas se puede inferir de las grandes obras
construidos en la ciudad de Manaos. La planta de la ciudad de Manaos fue construida con moldes de
patrones europeos. Las acciones del gobierno, en esa época, limitabanse a la ciudad de Manaos, dando poca
importancia al interior del Estado. De esa forma toda riqueza y poder estaban concentrados en la capital.
Como el interior de la provincia estaba relegado al olvido, los trabajadores del caucho quedaron como
prisioneros del sistema patronal, sin medios para saldar sus deudas.
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especializada entre los brasilefios fue soluciooadda llegada de inmigrantes, principalmente de
Italia, Espafia y Portugal, dando nuevo impulsoectamomia. En tanto, el aumento de la poblacion
agravé los problemas urbanos recurrentes de faltanfdaestructura para atender al comercio,
interno y externo, y la vida de la poblacion. Eddgultades eran sentidas principalmente en
Santos, donde las condiciones climaticas y la ufsmlad eran responsables de innumeras
epidemias que frecuentemente diezmaban a los nreiadda vuelta del puerto.

A fines del siglo XIX las elites paulistas empezaeodejar sus haciendas en el interior de
la provincia para instalarse en las ciudades. Hadiglas por la exportacion del café, eligieron
especialmente la capital como destino, en un mamentque S&o Paulo vivia una verdadera
explosion urbana. Aquellos nuevos habitantes iroiana remodelacion del espacio, adaptando la
ciudad a los nuevos gustos y al ideario de sweselitetentoras del poder politico y econdémico.

Esa transformacién gener6 un S&o Paulo que extdbiéa organizacion de los espacios y
en la forma de ocupacioén de la escena urbanalaantanplejidad de un crecimiento extremamente
brusco y veloz, revelando los conflictos socialee datian en la diversidad de su poblacion. La
metrépoli que surgié de aquella metamorfosis fueceda por grandes contrastes. Una ciudad de
innimeras fronteras. La primera de ellas fue latgnsion6 modernidad e identidad. La explosiéon
paulista vino acompafiada de una inmensa aspiratgdmodernidad por parte de las elites,
optimistas con el potencial de progreso de la numeaopoli que nacia. Pretendiendo borrar los
trazos que recordasen el pasado tranquilo y priarioglos ritmos y los paisajes de la antigua Sao
Paulo, la nueva légica quiso aproximar la ciudadhetropolis como Nueva York, Chicago,
Londres y Paris, transformandola en el nuevo cor&adndmico del pais. Las demoliciones, las
construcciones y los cambios fueron creando efatinte un proceso muy complejo. Los ritmos
y las estructuras urbanas no se borran facilmergtevelocidad del crecimiento y la falta de
planeamiento generaron problemas visibles entrert@nizaciéon y los requerimientos de la
explosion demografica: entre 1910 e 1920, la pidaggaulista aumentd 65%, y en un intervalo de
tiempo préoximo, de 1908 a 1922, el numero de pesmjge los trenes de la Light crecié 450%.
Dos Séo Paulo convivian lado a lado, reforzandoesanlos contrastes. La sed de verticalidad no
se justificaba por la falta de espacio, sino podeseo de modernizacion que queria regalar a Sao
Paulo una imagen de metropoli.

El ndcleo urbano original, transformado en cerfe, totalmente rehecho. Entre los afios
1900 y 1910 innumeras obras transformaran compéetarel paisaje urbano. El centro concentré
los nuevos y eclécticos palacetes, el mercadodiaem el comercio sofisticado y los espacios de
paseos destinados a familias ricas y a hombrasglecios.

También se hizo patente en el proceso de urbadizama separacion cada vez mas nitida,
entre zonas comerciales y residenciales. Las gsacad®s de las elites se instalaron en las regiones
altas; las viviendas populares, alejadas del cesgr@oncentraron en las zonas bajas, proximas a
los rios, donde los efectos de las crecientes s@rhaentir frecuentemente. La diversién de la
gente también fue interferida, con fronteras dedidas. Del lado de las elites, los clubes ejercian
un papel clave: eran espacios privados que gaasativ sociabilidad exclusiva. Los espacios
publicos que acogieron las practicas de diverdlémaron también la marca de aquella frontera
social. El ejemplo del carnaval es elocuente. Einieio del siglo XX, el carnaval de calle
pertenecia a las elites, pero cuando los desfil@smavalescos empezaron a ser frecuentados por
inmigrantes, negros y mulatos, aquellas familiaddite se retraen a sus clubes exclusivos.
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Fue en aquel contexto que hemos delineado, en eelsgtgieran cambios en el arte
brasilefio, presentdndose como escenario ideallpsrauestionamientos de Bemana de Arte
Moderna.

ANTECEDENTES DE LA SEMANA DEL 22

Desde el comienzo de la segunda década del sigtividades culturales diversas
producirian el inicio del proceso de corrosionatét académico brasilefio. Observamos algunos de
estos episodios:

Oswald de Andrade y Emilio Menezes fundaron, eri 1Rilrevista de arteirralho, cuyos
principios cuestionaban el arte brasilefio. En @agodse divulgaron las composiciones de Jué
Bananere seudonimo de Alexandre Marcondes Macls#dioas a textos consagrados de nuestra
literatura. Las satiras eran bastante irreveregtafivertidas, principalmente porque el autor
utilizaba un italiano "macarrénico” para expresafgiemas, tratabase de una lengua comun en los
barrios de S&o Paulo donde los inmigrantes itadiaecafincaban.

La irreverencia seria una de las marcas registidal$s primera fase modernista. Bananere
se anticipaba.

En 1912, Oswald de Andrade volvi6 de su primereviaj Europa y divulgd las ideas
cubistas y futuristas, entre ellas las del vels@|i

Al afio siguiente Lasar Segall, pintor ruso queaskct en Brasil, hizo una exposicion de
pintura expresionista.

En 1914 Anita Malfatti mostré cuadros expresiomisteesultado de su pasantia en
Alemana.

El aflo de 1917 fue especialmente importante enetdagion de la Semana. Primero,
porque algunos escritores que futuramente prodmciobras modernistas publicaron textos con
timidas innovaciones de lenguaje. Timidas, perovadoras. Es el caso de Mério de Andrage
bajo el seudénimo de Mario Sobral, publidd uma gota de sangue em cada poemanuel
BandeiraMenotti del Picchigy Guilherme de Almeida también publicaran novedaBessegundo
lugar, porque Anita Malfatti hizo una exposicion pietura con tendencia cubista, generando
motivo a una violenta critica de parte del escriflumteiro Lobato, que, en un articulo titulado
" Paranoia ou mistificac&0, reacciond violentamente contra la obra de Afitaarticulo dividio
artistas y publico, conformando la primera confagidn entre lo viejo y lo nuevo.

Lobato radicalizo:

Hay dos especies de artistas. Uno, compuesto por los que ven normalmente las
cosas y en consecuencia hacen puro arte (...) La otra especie esta formada por los
que ven anormalmente la naturaleza y la interpretan a la luz de teorias efimeras, bajo
una sugestion estrabica excesiva. Son productos del cansancio y del sadismo de
todos los periodos de decadencia; son frutos de fin de estacion, llenos de bichos al
nacimiento. Estrellas candentes brillan un instante, las mas de las veces con la luz del

escandalo, y desaparecen pronto en la oscuridad del olvido (...)
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Pero, fijémonos que Lobato, ademas de ser, un gkemista, con ideas avanzadas, era
respetadisimo por toda la intelectualidad, conskmaa o no. Su critica pesé mucho. Mas tarde,
Lobato reconocio que entendia poco de artes p&gpiara haber escrito todo aquello.

En 1921, Oswald de Andrade publicé un articuldado “Mario de Andrade, "mi poeta
futurista". Ocurre que Oswald habia leido los oafgs dePaulicéia desvairaddibro que seria
publicado en 1922 y representaria el primer liwg@odemas modernistas. Mario respondié negando
su condicion de futurista.

Se explica la actitud de Mario; en ese momentd;udlirismo italiano estaba asociado al
nazi-fascismo, ideologia desechada por el escritor.

Como no tenian un programa ideologico y estétisw,lilos modernistas iban tomando
contacto con losmoseuropeos, a través de libros y revistas.

Aquel afio, Di Cavalcanti hizo una exposicion en Béaolo y, segun se sabe, lanzo la idea
épor qué no realizar una "semana” de arte moderna?

LA SEMANA DEL 22

Al fin, en las noches del 13, 15y 17 de febrerd 822, se abrieron al publico las puertas
del Teatro Municipal de Sao Paulo, donde variadostastisostraban obras con un lenguaje nuevo,
en consonancia con las corrientes estéticas deenamdel siglo.

La apertura de la Semana estuvo a carg@idga Aranhaescritor premodernista que
adhirié al movimiento de los modernos. Su confdeent emogdo estética na arte moderfoua
ilustrada con declamacion de poemas. Le sigugfeleucion de piezas de Villa-Lobos.

En la segunda noche, Ronald de Carvalho declampderha que, entonces se hizo muy
conocido," Os sapds, de Manuel Bandeira, en que se ridiculizaba eld&aanismo.

Fue la noche mas movida de la Semana: Gritos yasiudel publico acompafaban la
declamacion. En el intervalo, Méario de Andrade uha conferencia en el pasillo del teatro. En la
segunda parte del programa se presento una pigaistansagrada: Guiomar Novaes.

Durante la tercera noche, dedicada a la musica tabncidente: Villa-Lobos se presento
en casaca y ojotas. Pero no era una agresionmglasitor estaba con un pie machucado.

La Semana del Arte Moderno sélo fue posible gra@hsapoyo financiero de los
hacendados del café. Entonces ahi tenemos unaadiooién, porque uno de los objetivos
declarados de los organizadores del acontecimenmatdasustar a la burguesia que dormita en la
gloria de sus lucros". Propuesta hecha, proputsiazada: chiflos, hurras y, segin algunos, hasta
agresiones marcaban la reaccién del publico.

Fue ese el clima que marcé la ruptura con el tiauidismo. Nuestros modernistas de
primer momento presentaban un arte que estaba esor@ancia con el gran movimiento
internacional de renovacion de ideas. Ademas deaustiun nuevo lenguaje, los artistas de la
Semana atacaban abiertamente el pasado, sobraltBdmasianismo. ¢ Por qué al Parnasianismo?
Primero, porque era el estilo que anticipaba mésanamente al Modernismo; segundo, porque
fue un estilo muy apegado a las reglas y mode&rsgto, porque era aun lo que valia como
referencia artistica para la clase dominante, justée aquella que la que se queria shockear.
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DIVULGACION DE LAS IDEAS DE LA SEMANA

Obviamente, si hubiera permanecido reducida a &&twPla Semana no habria tenido tal
importancia renovadora.

A partir de los acontecimientos en el Teatro Myrdti divulgados por la prensa de la
época, las nuevas ideas encontraran adeptos epd@&jalgunos mas serenos, otros mas radicales.
En el periodo comprendido entre 1922 y 1930 prirfesa del Modernismo, manifiestos, revistas,
grupos recién formados se difundieran por el esterailtural brasilefio como nunca habia
acontecido antes.

Seguramente, habia discordancias entre los grdpagces, hasta oposiciones fuertes.
Pero comuln a todos, era la certeza de la urgenesidad de renovacién de nuestra cultura.

SEMANADE-ARTE «

MODERNA~ ATAL?

PAEXPOSILAD-,PAVLO
1922

Cartel de invitacién a la Semana.
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LAS MANIFESTACIONES POPULARES EN EL DISCURSO
LITERARIO. TENSION ENTRE MODERNIDAD E IDENTIDAD
EN EL SUBMUNDO DE REOS Y BURREROS.

A RIENDA SUELTA DE LAST REASON

Mariel Rabasa

En 1925 y bajo el pseudénimo de Last Regseh escritor uruguayo Méaximo S&enz,
publico -todos los sabadesn el diario portefi€ritica una columna dedicada a los aficionados al
turf; columna que devino en breves relatos relados con ese submundo popular. Dice Néstor
Garcia Canclini que lo popular es lo que se venasivamente, lo que le gusta a las multitudes, lo
que le resulta accesible, lo que merece su adhesi@a con frecuencia (Garcia Canclini, 1990:
241-242)

Con la publicacién en el afio 2006 Aerienda sueltj en la colecciérLos Rarosque
editan conjuntamente Colihue y la Biblioteca Naalptos lectores nos encontramos nuevamente
con los articulos de Last Reason, verdaderos csi@#dr@aostumbres de los afios veinte que no sélo
centran su interés en los hipédromos de La Pl&alermo sino que recorren toda una galeria de
personajes propios del &mbito turfistico, con sestummbres y misterios. No menos interesante
resulta en estas crénicas, el particular empletedguaje constituido por una mezcla que va desde
la jerga barrial y el lunfardo hasta el argot poogée losburreros.De este modo el narrador se
suma -con las voces de su relato- a la discusidoran del lenguaje, que fue un eje crucial en la
construccion de la Argentina moderna tal como lmakstran Jorge Luis Borges y Roberto Arlt,
entre otro$

Para comenzar y para otorgarle un marco signw¥iocadi nuestro trabajo, centraremos la
atencién en diaricritica, fundado en Buenos Aires, en 1913, por el periadisuguayo Natalio
Botana. Aquel tenia un tono sensacionalista y liegér uno de los mas vendidos del pais. El 15 de
septiembre de 1913 sali6é a la calle su primerai@dique se componia de 5.000 ejemplares.
Debido a la cercania de su director con los polticonservadores, el diario fue opositor al
gobierno del Presidente Hipdlito Irigoyen. El éxitel diario tuvo un aumento importante en los
afios siguientes, consoliddndose en 1922 cuand@®cdipasu quinta edicidn y vendié 75.000

1 Last Reason comenzé a escribir en Critica, y luego se sumaron los trabajos de Rienda Suelta en La Nacidn,
Bala Perdida en EI Suplementoy Half Time en La Razon. Todos distintos pseudénimos de Maximo Séenz.

2 Last Reason tenia dos tipos de columnas en el diario. Una, que aparecia los dias martes, llamada “El
consultorio” estaba dirigida a mujeres y extranjeros; la otra, los dias sidbados, destinada a los lectores
masculinos, especialmente a aquellos hombres de la sociedad portefia aficionados al turf.

3 La primera edicién pertenece al sello Gleizer de 1925. Aparece como libro de més de doscientas paginas con
prélogo de N.N. de las Carreras. La segunda ediciéon -1996- lleva prélogo de Miguel Unamuno. La edicién
que manejamos es de 2007 y lleva prélogo de Gabriela Garcia Cedro. Contiene 241 paginas, un pequefio
vocabulario y bibliografia.

4 Podria también mencionarse a Eduardo Gonzélez Lanuza.

49



Mariel Rabasa

ejemplares por dia. Desde ese momento el peri@diotenzé a ampliar su espectro, y en 1923
incursiono en la produccidn deportiva al cubripddea de boxeo entre Jack Dempsey y Luis Angel
Firpo. En febrero de 1926 el diario alcanzé suaciécord de ventas, al llegar a los 900.000
ejemplares diarios, y en noviembre de aquel afianz®Critica Magazing un suplemento cultural
RevistaMulticolor de los Sabados en el que escribieron figuras coobe® Arlt, Raul Gonzélez
Tufién, Jorge Luis Borges, Alfonsina Storni y Uligegit de Murat

En sintesis, el diari€ritica se convirtié en el proyecto editorial argentinosre&itoso de
los afios '20 y ‘30. Debe destacarse su compromptidéipacion en la vida politica y del pais, lo
cual constituye una sugerente forma de acercamantontexto ideoldgico de la época. La idea
fundamental de Botana estaba destinada a conwertdiario en una publicacién con amplio
respaldo popular, que logré ganarse no sélo uniquilial, sino establecer con el mismo una
relacion de estrecha camaraderia que marc6 unatanpo diferencia entr@ritica y el resto de los
periddicos argentinos. La publicacion, que se mtaba a si misma conta voz del pueblosupo
dar un contenido real a esa expresion a travé®mueucsos y colectas. Aunq@&itica aparecio
siempre vinculado al sensacionalismo, a los sudesoslentos o a la cronica deportiva, hay que
destacar el interés de Botana por usar paginasromias a la medida de un lector sin mucha
preparacion, para acercarse a su entorno politicoltyral. En este contexto se inscribio la
participacién enCritica de autores vinculados a las vanguardias literardis intelectuales
latinoamericanos y europeos, y de jovenes pronagestinas. Es en este marco de situacion que
ubicamos a Last Reason y sus articulos costumirista

Pensemos ademés que los bienes culturales quenseugs a través de procedimientos
técnicos, modernas magquinarias, procesos de dai6nlay nuevos tipos de recepcion y
apropiacion, contribuyeron a fortificar la atmosfenodernizadora que giraba en torno del diario
mas popular de la Argentina de entonces. Razotapmral es necesario no perder de vista que en
las sociedades modernas el pueblo existe como mas, publico de un sistema de produccion
simbdlica que trascendidé su etapa artesanal, yngupieda como mero destinatario pasivo de las
acciones comunicacionales sino que el pueblo apgradicipando. Se trata entonces de ir al
pueblo, de escucharlo, de asistir a sus manifestasi espontaneas, dejar que tome la palabra
(Garcia Canclini, 1990, 246-249). En este sentimtemos decir que las crénicas de Last Reason
buscaron que el habla popular encontrara un sitigl emundo escrito, que el discurso coloquial del
barrio, por ejemplo, ingresara al campo “legitind@’la cultura. Del mismo modo utilizé6 —desde
su columna periodistica- técnicas literarias pa@uchentar cuestiones sociales, para jugar con las
relaciones entre la realidad y la ficcion, establedo un ir y venir entre las citas, las voces y la
representacion discursiva de las mismas. Es deersg concentrdé en la cultura popular, pero
también hace una interpretacion de ella, ya queamen frases hechas, dichos populares, refranes
“de la boca de la gente”. Lo cierto es que la Vlidid y el registro de la cultura popular dependen
de la mediacién de algun estamento de la culttiaa @ un letrado para que pueda ser reconocida
su existencia (Zubieta, 2000: 29); en este casariagaenz.

5 En principio, Critica adopté un estilo sensacionalista ~adecuado a una moderna concepcién del publico de
masas- y, al mismo tiempo, sostuvo para sus suplementos la idea de publicos diferenciales. En este sentido
resulta evidente que los lectores de la Revista Multicolor no son los mismos que los del resto del diario.
Suplemento dirigido por Petit de Murat y Borges, el suplemento semanal sorprende todavia hoy por su
modernidad gréfica y la calidad de las ilustraciones que acompafian cada una de sus columnas, notas o
secciones.
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Toda publicacion, mas aun la de un diario de tapliantirada e influencia como fue
Critica, constituye una rica fuente de informacién paragocer multiples aspectos de la época en la
gue fue escrito. Detras de cada historia y de aeglamento existe un trasfondo de ideas, asumidas
muchas veces de forma inconsciente, que nos remiitpanto de partida en el que se sitian los
actores de una época para juzgarla. En este semdidpublicacion de Botana, aunque fue
vehemente denunciando la pobreza y las injustitias6 contra ellas desde la aceptacion de la
sociedad existente.

Nuestro andlisis pretende centrarse en la tengifmre enodernidad e identidad que se
presenta en el conjunto de crénicas costumbrigthsubmundo de reos y burreros, y analizar de
qué modo -en esos relatos- se manifiesta la cybtypalar.

El diario Critica pretendia una gran difusion y para lograrlo, apelta modernizacion de
sus rotativas para poder alcanzar enormes tiraglagedhplares, y a la vez, buscé los temas y el
lenguaje con el que su publico masivo se identdichaRevista Multicolory las crénicas de Last
Reason son un ejemplo de ello. El diario de Bowmaropuso, por un lado, difundir las “bellas
letras”, y por otro lado, publicar crénicas quei¢uan una alta repercusion entre el publico lector.
Segun Gramsci, “los periddicos son organismosipoiftnancieros y no se proponen difundir las
bellas letras ‘en las propias columnas’ si estdadetras no hacen aumentar la renta” (Gramsci:
1986, 124). Las practicas que corresponden alucamsde bienes culturales destinados a las
masas estuvieron posibilitadas por los elementos mddadores (no olvidemos que Biario
Critica, con su gran numero de ejemplarfeg, el proyecto editorial argentino mas exitosdate
afos ‘20 y en este sentido la modernizacion dedastria gréfica tuvo mucho que ver).

En las cronicas de Last Reason se presenta un patioular de voces. En algunos casos
asume la primera persona en la que se instaura i@@ycsimpatiza con este tipo de figuras que en
los relatos se plasman en un submundo hipico ges &bsolutamente conocido: los hipédromos,
los personajes tipicos en torno de las carrerasb{én las esposas y los hijos, y la familia en
general), burreros y apostadores, los cédigograportamiento, los procedimientos, las analogias,
las apuestas, los premios, las cabalas, los mategasnganos y hasta los chistes. En otros casos |
voz pertenece a algun personaje caracteristico ptexs hasta los propios caballos son los
narradore’

Todos estos elementos estan presentes -en mayenar medida- en los relatos, pero lo
destacable es el uso particular que el narrader dheldenguaje.

En los afios ‘20 estaba instalada la discusién motdel lenguaje. Basta recordar los
escritores que desdeRevista Martin Fierrdhacian su defensa del lenguaje que les era prgpio.
estaba formando una Buenos Aires con visos de @inttsderna Es oportuno recordar que el
esparfol bonaerense de principios del siglo XX oparabios sumamente notables. Esto se debe a
la incorporacion del periodismo y de obras ensiagistde caracter cientifico, politico y econémico
gue producen una verdadera revolucion Iéxica éenlgua, acompafiada del desarrollo gradual del
discurso cientifico, politico y econdmico hastaoeoes inexistente en esta variedad linguistica, y
gue a lo largo del siglo XX buscé una identidadpo

6 En “Memorias de un caballo de handicap”, pag. 77.
7 Para obtener informacion detallada al respecto ver: Sarlo, Beatriz Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920
y 1930. Buenos Aires: Nueva Vision, 1988.
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En este marco de situacion Roberto ArltEdridioma de los argentinosienciona a Last
Reason como un exponente:

Last Reason, Félix Lima, Fray Mocho y otros, han influido mucho mas sobre
nuestro idioma, que todos los macaneos filologicos y gramaticales de un senor
Cejador, Frauca, Benot y toda la pandilla polvorienta y malhumorada de ratones de
biblioteca. (...) Este fendmeno nos demuestra hasta la saciedad lo absurdo que es
pretender enchalecar en una gramadtica canodnica, las ideas siempre cambiantes y

nuevas de los pueblos. (Arlt, 1969: 151-152)

En tanto que Borges reivindica la lengua portetiiafardo, cocoliche, lengua rural- con sus
complejidades y contaminaciones, es decir, lo prodsi enEl idioma de los argentinosljce que:

(...) nosotros quisiéramos un espaiol docil y venturoso, que se llevara bien con la
apasionada condicién de nuestros ponientes y con la infinitud de dulzura de

nuestros barrios (...) (Borges, 1994: 150)
y enEl tamafio de mi esperanza

Lo que persigo es despertarle a cada escrito la conciencia de que el idioma apenas si
estd bosquejado y de que es gloria y deber suyo (nuestro y de todos) el multiplicarlo

y variarlo (Borges, 1993: 43)

Por su parte, Last Reason no realiza disquisiciacesca del lenguaje desde lo tedrico,
pero si nos deja un muestrario del lenguaje dafios veinte portefio a través de sus cronicas, en
las que se encuentran palabras en lunfardo, sa bhblesre”, son reiterados los italianismos y
modismos regionales, las frases hechas y el leadpagjial, entre otros. El no pretende situarse en
una posicion doctrinaria ni de didactismos respdetta lengua sino que él utiliza los términos tal
como circulan en el habla popular, los que son eotiqws con el lector. En los relatos no
aparecen descripciones sino que se cuentan hsst@se@ relatan hechos, que no necesitan
informacién “extra” para ser comprendidos por etde porque ambos estan en la misma linea:
“los burros”, y comparten lo que los rodea, congrafa cultura, como una urdimbre de tramas de
significacion. Significacion socialmente establecieh virtud de las cuales la gente hace cosas.
Comprender la cultura de un pueblo supone capteacter normal sin reducir su particularidad.
Esto nos lleva a la médula misma de la interpré@te@&eertz, 1990: 20).

Las crénicas de Last Reason que publ@dtica pertenecen a la cultura de masas
entendiendo por esto a “aquella producida o remiddupor medios técnicos, pensada para ser
dirigida a un publico considerable en cantidad; qaeacteriza, ademas, el desarrollo cultural
propio del capitalismo de este siglo” (Zubieta, 20017). Ciertas caracteristicas de la cultura
popular se perciben en los diversos casos relatdi@s cronicas que estamos analizando.

Aquello que pudo detectar Last Reason en la satigt#pientemente moderna fueron las
modalidades de lo popular en el entramado urbanmmnyo la cultura urbana y sus cruces se
inscriben en distintos géneros discursivos: enaste cronicas que juegan ambiguamente con las
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categorias de ficcion y no ficcidn, es decir quespnciamos una manera particular de abordar lo
popular urbano, constituida por mezclas e hibradees, construidas sobre el lenguaje comuin y
con reglas compartidas que aparecen en las csoaicau conjunto como Ugiv motiv

Podriamos afirmar que se trata de una mitologianarken relacion con el submundo del
turf de mediados de los afios ‘20 —en el cual Ma&x®denz estd considerado una verdadera
leyenda de la literatura popular y del periodisn® atjuella década- con un “estilo &gil y
desenfrenado, visceralmente popular” como dice Migunamuno en el prélogo a la segunda
edicién de la publicacion de las crénicas completas

Es decir que Last Reason incorpora personajes @@sulen una clara busqueda de
antihéroes para fijar una identidad portefia/argantjrupos sociales que no aparecen explorados
desde otras perspectivas. Y asi, en una columnal@deportiva —por llamarla de alguna manera-,
es donde tiene cabida. Asi cada lector pudo reevsecde forma concreta y leer mensajes
especificamente pensados para él: modos de hghkigs y cddigos de costumbres que dan una
sintesis de la identidad nacional. Creo que masdallla hegemonia presente en una sociedad, la
cultura popular construye rupturas significativaanifestandose de manera independiente y en
ocasiones como esta, de forma original.

FUENTE

Reason, LastA rienda sueltaBuenos Aires: Ediciones Colihue - Biblioteca Naeib
2006.
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METROPOLIS, DE FRITZ LANG:
TENSIONES EN UN MUNDO MODERNO DESDE
LA PERSPECTIVA DEL CINE

Marcia Killmann

Metrépolis es una obra magistral del cine mudo aleman daigidr el austriaco Fritz
Lang estrenada al afio 1926, en una Alemania calappar la caida del imperio del Kaiser
Guillermo 1l, y que se hundié en una situacion icadtconvulsionada por enfrentamientos politicos
en medio de una multitud desempleada, hambriemnoyada. El olor a pélvora circundaba los
ambientes en Berlin. Con todo, por un lado la s$trifu capitalista se presentaba bien plantada, y
por otro lado los obreros trabajaban en la opregignesta dictaba. Partiendo de la ruptura de un
orden dado tradicional- identitario se ponen edavtia las tensiones que se generan entre la elite
y los trabajadores, quienes se ven obligados an@acocaminos novedosos planteados por un
ambiente moderno.

La pelicula se desarrolla en el afio 2.026, la idinien clases sociales se presenta sin
ambages: por un lado la elite habita la superficigor otro, la clase trabajadora vive literalmente
debajo de la tierra. El hijo del creador de Metligpd-reder, se enamora de la lider de los
trabajadores, Maria, y su pasion lleva a estosrdoglos contrapuestos a una revolucion en la cual
no faltara un cientifico loco al servicio del podguien se encargara de hacer un robot a semejanza
de Maria para complejizar y conflictivizar ain mdssituacion. Las maquinas, representacion
capital de la revolucién industrial en el cine, san meros objetos expuestos casualmente, sino
auténticos personajes que cobran vida en el dealesta obra; el hombre y la tecnologia
mantienen aqui una relacion de mutua dependerezaphgue ilustra el terror del hombre frente a
la modernidad, la preocupacion hacia el desconola maquina y el posible dominio sobre su
creador, ocupando de esa forma, su lugar, su rol.

La futuristaMetropolisempieza con imagenes representativas de este neoNorartistico
vanguardista: maquinas, engranajes, humo, relgjge eomandan la vida-, todo en pleno y
constante movimiento. El director marca fuertemeletsde el comienzo de la pelicula las tensiones
que orientardn el argumento: hombre vs. maquirsnatadores vs. capitalismo, identidad vs.
modernidad.

Los trabajadores son identificados por numeros é@mplo G11811), al mismo tiempo
gue son los engranajes de la maquina, en una sinlextirema:

1 El original de la pelicula, cuyo guién fue escrito por su entonces compafiera, Thea Von Harbou, se perdio,
de manera que en algunos momentos, faltan algunas escenas que son reemplazadas por carteles
explicativos. En los afios "80, la pelicula empez6 a ser restaurada. Es la tinica pelicula en el registro de la
Memoria del Mundo de UNESCO.
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(Freder sustituyendo al empleado G11811)

Como deciamos, el espacio esta ambientado en &dgarde dos ciudades que se
contraponen y a la vez conviven, una arriba (ltaddite capitalista), la otra es subterrdnea éla d
los obreros). La gran pregunta insiste en cadanasa®mo sobrevivir a la deshumanizacion que
genera una ciudad cadtica donde se “respira” mevitai puentes, autos, aviones que viajan en un
trafico muy intenso entre torres Art-Decd, un cieldeste son algunas de las imagenes que se
puede ver desde la ventana vidriada del duefio dablkica, Joh Fredersen. Abajo, estan los
empleados que bajan a pasos rapidos y suben alpasus por un ascensor y en fila se dirigen a
sus oficios cabizbajos, en una performance rohamao verdaderos esclavos de la tecnologia.

(Metropolis fue la primera gran produccion queizdilefectos especiales, y fue la
mas cara del cine mudo. Al fondo se ve la Torre fipeeinspirada en la obra
Torre de Babe(1563), pintura de Peter Brueghel)
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No sélo la tematica de la pelicula era innovadiaapién lo fueron las modernas técnicas
que se utilizaron, por ejemplo, el "Efecto Schifftéque lleva el nombre de su creador, Eugen
Schdfftan), una técnica que se vale de espejosipsegar imagenes de actores en escenarios en
miniatura. Fue usada por vez primeraMetrépolis como se puede ver debajo en un esquema
hecho especialmente para esta pelicula.

Actors and part of the scenery

Scale model or drawing

L]

. Partial mirror

camera

Scene from “Metropolis” by Fritz Lang

Entre los personajes que llaman nuestra atencitén Maria, interpretada por Brigitte
Helm, la heroina de la historia, una especie deagamfetisa que une en un culto a la paz a los
obreros en las profundidades de las catacumbaa datiguo pueblo, ubicado aun mas abajo que
la ciudad subterranea. Maria representa una réxadodn de la identidad popular a través de sus
creencias y misticismo, en un mundo despojado mieuids ancestrales, donde la mecanizacion es
una constante y el tiempo es lineal y vacio. Essweaspecie de santuario, que los obreros logran
socializarse en medio a una perspectiva fragmerm@icidre vs. trabajo vs. sociedad.

(Imagen de Maria rezando con los obreros antesrddanada)

Freder (Alfred Abel) es un romantico idealistan@diador entre mente (elite) y manos
(trabajadores), que Maria venia anunciando pafsalaacion” de los oprimidos. El amor lo hace
bajar a los subterraneos y ponerse en la pielsdeldreros, cuando descubre la sala de las maquinas
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y presencia la explosion de una. Ve trabajadoreddsepor una maquina que no produce, pero que
mata. Este hecho genera la indignacion de su ppdrgor eso solicita al cientifico que ponga en
el rostro de la robot el de Maria y de esta fonmoa,un lado, quiere apartar a su hijo de esa nyujer

por otro, hacer que la profeta-robot instigue aolm®ros a una revolucién destructiva, al desorden.

(La pelicula esta repleta de iconos cristianosi, pogemos
ver a Freder observando a los “7 pecados capijales”

La metéfora del robot, creado por el loco cierifeumple una importante funcion del
posicionamiento de Lang hacia la tecnologia. Ehtffieo Rotwang (Rudolf Klein-Rogge) bajo
ordenes del propietario de la fabrica, crea untidiebtrabajador ideal” y le atribuye la fisioncemi
de la protagonista, pero la transforma en una niujeriosa, engafiadora, de mal caracter. Es un
invento perfecto para el modelo industrial, dade go genera gastos, no se alimenta, trabaja de
acuerdo con las ordenes que le son dadas.

(Momento en que el cientifico esta atribuyendoitawes de Maria a la robot, esta
escena establecié paradigmas estéticos hastailiogdds en el cine)
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La escena nominada como “Moloch”(que era una digitiipagana) es muy significativa,
no solo por su simbologia que representa la mitkddredersen, el duefio de la fabrica —La
maquina “M” temida por los obreros, por un errometido por uno de los obreros, asume la forma
de una divinidad, abre una gigantesca boca y empmetragarlos, como también, nos llama
atencion que para esta escena, grabada en 1925jtham ejército de hombres desnudos, que fue
posible realizar, a pesar de la escasez que habislegnania, justamente por este factor: el
desempleo era grande y Lang logr6 muy econdmicamemntnir a hambrientos alemanes para
actuar en aquella escena.

En el marco del cine expresionista aleméan, uno@sléltimos en este género, la pelicula es
considerada la primera obra de ciencia-ficcion @m e plantea temas como inteligencia artificial,
su control, bien como clones, llamadas por mediaitte pantalla (apenas en marzo de 1935 se
transmite las primeras imagenes de television emAhia). Cred precedentes que repercutieron en
todo el mundo cinematografico, influyendo a direesode los cinco continentes. En América se
pueden ver estas inquietudes en peliculas comoetedpolis presentada eBlade runner Los
Angeles,2001: Odissea no espagcde Stanley Kubrick, que también trata del desarrokolal
técnica en la modernidad, la relacion hombre/maqgWitatrix, que en su saga futuristica también
los obreros esperan que aparezca un mediador.

Lang fue inspiracion del maestro del suspenso Alfitgchcok, que uso6 en sus peliculas el
efecto de Lang dalloseen la mano. En nuestra Iberoamérica estan lasupsdibrasilefiaBrasil
afo 2000(1969) de Walter Lima Jr. que trata de un Brasiekfuturo, con un gobierno militar, en
un postguerra nucleaibrigo nuclear(1981) del director Roberto Pires, habla de unéesdad que
vive en un abrigo subterraneo. Las argentimassion (1969) de Hugo Santiago basada en un
guién de Borges y Bioy Casares, narra la invas@rsates misteriosos a una ciudad imaginaria
futurista; La sonambulg1998) del director Fernando Spinkg que Vendrg1988), de Gustavo
Mosquera, cuenta una historia en una Buenos Altesista.

Metrépolisno es soélo un clasico del cine aleman o mundsalina referencia de un modelo
cultural por medio de imagenes, iluminacion, gesesrales que revelan aspectos sociales y
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filoséficos que relacionan el hombre y su medidgtzHrang presenta una preocupacion impecable
con la estética que prioriza a la propia tramaen, contempla una historia convencional, donde
critica radicalmente a la sociedad y especialmahtetalitarismo) nos lleva por un camino repleto
de metéforas que conviven con obras de las méasdeariartes — la Torre de Babel, las maquinas
gue se personifican, las esculturas de los Siatadoes capitales, campanas, calaveras, la robot
Maria, una recreacion del mito de Frankenstein,tqumina quemada en una hoguera. La obra
concluye con la gran metafora que plantea la galique se concreta en la Ultima escena, cuando
Freder junta las manos del lider obrero con lasudeadre, el industrial, y en la pantalla aparéce e
mensaje: “el mediador entre el cerebro y las maaaie ser el corazon”.
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ESTETICA Y CAMPO SOCIAL.

LOS BURDELES DE 1880-1930

EN UNA PUESTA TEATRAL BAHIENSEEI

Nidia Burgos

La creacion colectivd lueve, es unwork in progressque pone en primer plano el
acontecimiento escénico y transgrede los artificiles realismo a partir de la parodia, la
ambigiiedad y la opacidad de sentido. No busca rcant historia de manera lineal y ortodoxa,
sino que multiples lineas tematicas surgen de aefdr puesta en escena en los burdeles del
periodo historico que va de 1880-1930.

La explotacibn de mujeres en alta escala en nugs&is vino, con el proceso
modernizador, inmediatamente después del cumplimiaetel proyecto inmigratorio de la
generacion del “80. Baste citar algunas cifrasiddb869 el pais contaba con 1.700.000 habitantes.
Entre 1853 y 1930 ingresaron 6.000.000 de extragijele los cuales, la mayoria eran hombres.
Aguellos hombres solos, necesitaban mujeres yrtidagles fraternales de macros franceses y
judios polacos y rusos se las proveyeron. Estdaimaemontas de mujeres en paises pobrisimos de
Europa, y a algunas engafadas, y otras a sabiepelas siempre esperando un mejor nivel de
vida-, las trajeron de a diez o doce en cada baraohas veces viajando escondidas en las bodegas
con la complicidad de capitanes, autoridades adasana “hacer la vida” con lo que les pagaban
quienes vinieron a “hacer la América”. Asi en 1@€197% del total de mujeres inscriptas como
prostitutas en el Registro Municipal, eran extreage Se cotizaban alto las francesas y les seguian
las polacas y rusas en un mercado de alta demamdi@ ¢bs macrds contaban con la complicidad
de la policia, de los Municipios, muchos Concejgles pocos jueces.

El canfinflero criollo explotaba en cambio, unasdmujeres no més. Era parsimonioso y
modesto. Su arma era su figura varonil. José Séhakllon(que recogid la historia de los amores
del Civico y la Moreira, una pareja rufianescaatehbal criollo en los primeros afios del siglo XX)
lo califica de “profesional de la libido” y le asig una destreza lujuriosa al bailar el tango.
Defendia a sus mujeres y trataba de sacarselasomfaetencia extranjera, enamorandolas, yendo
como cliente siempre con la misma mujer, “chamugéaid y hasta obsequiandole bombones.
“Hacia el novio” como se decia en la época y mugbass, se la terminaba llevando.

" Este trabajo fue debatido en el XXIII Simposio Internacional de Literatura del Instituto Literario y Cultural
Hispanico “Nuestra América en su Bicentenario”. Buenos Aires, 9 al 13 de agosto de 2010.

1 Ficha técnica de Llueve: actores: Silvia Gutiérrez, Silvana Seewald, Mariana De Cristéfaro, Magali Zubiri,
Alicia Kozac, Patricia Coppari, Mariel Cunningham, Maria Iris Ferreira, Roberto Gutiérrez, Angel Martinez,
Pablo Fiordelmondo, Marcos Saladio, Micael Fiordelmondo y Sebastidn Berenguer. Maquillaje: Patricia
Coppari. Edicién de video: Guillermo Rossini, Técnica y luces: Angel Martinez, Produccién La Cocina,
Direccion: Grupo Las del Alcanfor. Apoyo en Multimedia: Ramiro Tumoletti y Béarbara Napoleoni.
Fotografia Rocio Rittaco.
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Vale aqui describir brevemente las caracteristieaka prostitucion a fines del siglo XIX
hasta la década del “30 en que se disuelve la Zgddfly se clausuraron las casas de tolerancia en
todo el pais. Curiosamente las organizaciones ata tte blancas se iniciaron como entidades
fraternales, tanto la de los franceses como las-pakacas. Los criollos actuaban en cambio
solitariamente. A éstos ultimos se los llamé “cafidiros” (cafiolo, fiolo o canfinfla), que como los
de ascendencia italiana o hispana -segun Galesan, peligrosos pero no tanto como el caften,
nombre con que los rufianes franceses, los maquepae derivd en “macré” de la Alliance
Fraternelle, designaban a los rufianes que se amacieen la Varsovia (Sociedad Israelita de
Socorros Mutuos) que derivé en la organizacidn qugelaca Zwi Migdal, mientras que los
rufianes de Rusia y Rumania que se escindieronadéalsovia a poco de su formacion, se
nucleraron en la Askenasum. Tuvieron poderosadicationes en todo el pais, especialmente en
todo el litoral costero en los puertos de Rosdnigeniero Whitte, etc. Bahia Blanca fue una plaza
que gener6 grandes ganancias a la Zwi Mfgdal colectividad judia condend severamente esas
actividades impidiéndoles utilizar sus sinagoga gamenterio. Los maleantes debieron hacerse su
propio cementerio en Abellaneda y una sinagogausi@ en la lujosa propiedad de Cordoba al
3.200 de la Capital.

Este periodo que he descripto corresponde al monesnibrionario y de conformacion del
tango como practica marginal que expresa el nactmiele nuevas relaciones y cddigos de
comportamiento.

Maria Eugenia Rosboch dice:

El Estado, siguiendo politicas liberales, solo se encargd de fomentar la inmigraciéon
sin orquestar los mecanismos necesarios para orientarla a poblar zonas rurales, lo
que favorecié la superpoblacién urbana, debido a la falta de planificacion. A esto se
sumé que se vieron frustradas las expectativas del gobierno respecto del tipo de
mmigracion que esperaba, puesto que en las costas rioplatenses desembarcaron
mmigrantes sin o con baja escolaridad y raigambre rural, que escapaban del hambre
y las guerras en sus paises de origen. (...) Esto marc6 un entramado sociopolitico en
tension signado por la discriminacién e incomprension, mas que por la cooperaciéon

y el consenso. (Rosboch, 2006: 62,63)

En el proceso de conformacion del tango, la mujerl&é mas discriminada y sojuzgada.
Especialmente aquellas que estaban en ambientggnaias e ilegales, quedaban sin el amparo
que le otorgan leyes sociales relacionadas, paingnte, a la institucion marital; ellas perdian
posesion sobre su cuerpo, que pasaba a ser promgledhombre que las sometia o pagaba por su
usufructo. Por ello, el tango en tanto productaisiar tanto de apropiaciones de elementos de la
cultura afroamericana como de las corrientes immhigias que se producen en el marco de la
formacion de la Argentina moderna, entra en tensidnla construccion identitaria que se produce
en torno a los imaginarios. Pues, cuando los espae la milonga se popularizan, constatamos la

2 La colectividad judia condené severamente estas actividades impidiéndoles utilizar su sinagoga y su
cementerio. Los maleantes debieron pues hacerse su propio cementerio en Avellaneda y una sinagoga
exclusiva en la lujosa propiedad de Cérdoba al 3200.
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incorporacién de areas simbdlicas del tango adatidad nacional, sistema simbdlico idealizado
en las figuras detompadritoy la percantd (que elDiccionario de voces comunes y lunfardas,
(1975:71) entiende como mujer y por extension aejamincubina)en tanto figuras emblematicas
de ese proceso, dotan al tango de una doble sigeifin: dada su relaciébn con los espacios
prostibularios, representan practicas ya pros&ipt@n tanto que son figuras que se producen en
el marco de la modernizacion del pais, simbolizamrggen de la Argentina moderna. (Cfr.
Rosboch, 2006:83).

Desde nuestra investigacion de las tensiones kl@néidad/ Modernidad, cabe reflexionar
la paradoja de que en el momento de mayor modeidizalel pais (1880), surge uno de los
simbolos identitarios méas fuertes de la Argentatdango. Por otra parte, creo que aun cuando se
ha dado el proceso de apropiacion del mismo pde plar amplios sectores de la sociedad y en la
modernidad globalizada se observan constantecamdrios entre agentes locales, nacionales e
internacionales, a la hora de construir imaginasmsales, perdura la carga simbdlica relacionada
con los sentidos prostibularios del mismo. Lo ewmés un estigma para el tango ni para quienes lo
bailan, cantan o producen, sino que denuncia smeée, su identidad de origen.

EL ESPACIO DONDE SE REALIZA LLUEVE

Se trata de la casa teatro de la actriz Silviaéaeiz, llamado “La cocina”, sita en Fitz Roy
40 de Bahia Blanca, una manzana de construccienkesd®cada del 20 donde la casa-teatro ocupa
una gran propiedad de dos pisos con terraza. leg gas estuvo abandonada una década antes de
que Silvia Gutiérrez y Angel Martinez la adquirierdes suscita una plétora de diversas
sensaciones que remiten a las décadas de 192Q,dla8kicas que parecen elegirse solas y ropas
y ambientes que se van armando con fluidez, mud@es como fruto del azar.

El grupo que realiza esta creacion es “Las del & Silvia Gutiérrez, Pupi Gallego,
Alicia Kozac y Andrea Borello, quienes trabajanseis puestas con artistas invitados. El nombre
que se dieron surgi6 de olores, recuerdos, imagegoeslas llevaron a investigar sobre el
alcanforero y sus propiedades y asumirlo como pilgpio de ellas.

El proceso de trabajo se inici6 en el afio 2007 doidas cuatro bailarinas actrices se
reunieron a jugar con imagenes, colores, sensacionen ellas, construyeron una historia interna.
El segundo paso fue vestirse (investirse de pejespopasalir a la calle. Realizaron intervenciones
en la ciudad, tratando de hallar cdmo abordar éspam teatrales. Salian “sin consigna”, con
vestuarios de la época investigada, para habitar aaminata que habia que improvisar. Por
ejemplo, instalarse y bajar la escalera de Trimsaton el vestuario y maquillaje como Unico
sostén.

Utilizaban una combi para trasladarse y por ejeng@#dajaban y aparecian en una esquina
alas 21. O en horas de la mafana iban a la AdleaA&|P, al Banco Nacién que en Bahia Blanca
son edificios que estan en la llamada manzana @imake, donde hay carteles sefializadores
histérico-culturales que recuerdan el disefio caistd de la Primera Fortaleza Protectora
Argentina, una suerte daandalaque fijo los limites de la ocupacién de los sotfattente a la
llanura indomefable donde imperaba el indio haB2B8lafio de la creacion de la ciudad. En ese
espacio, tomaban una cuadra y simplemente camingesmeraban un cuadro. Sacaron mas de
seiscientas fotos, también filmaron.
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Este Laboratorio teatral se inici6 (primer pasa) Bimagen del color, -el que a cada una
se le imponia internamente con una variedad deasiem&s que se comunicaban y compartian
entre ellas-, lo que constituia el juego (segunalsopy de ahi a la préactica teatral yendo de la
imagen al texto (tercer paso). Asi surlfillas antiguasen el 2008, donde trabajaron con actores
invitados en escenas de homenaje al tango y steres)l Homero Exposito, Carlos Gardel, etc.
Vale aclarar que todo el grupo sabe bailar y algucentar tangos.

En el afio 2009 pusieron en escéna del patio de atrdson una estética similar\ddas
antiguas pero que ya denotaba los frutos de la trabajossstigacion.

El grupo con la permanente experimentacién, blascanedios de estimular y canalizar las
fuentes de inspiracion que el sector edilicio,daacmisma y una ardua investigacién historica les
procuran. Silvia Gutiérrez por su parte, incentvareatividad de los artistas con quienes trabaja,
evitando lo arbitrario, pero dejando sitio a laiigidn, pues crean a partir de recursos sinestesico
colores, olores, sabores, elementos que llevanimpartante carga afectiva que cada artista
explora en si y cuya eleccion y combinacion se kaceodo intuitivo. Crean a partir de recursos
sensibles y no de ideas.

En ese camino de blsquedas, constantemente sorggeries, sentimientos y asociaciones
y por tanto, deben realizar permanentes eleccidgesucho lo que se desecha, pero sienten que
lo valioso es el camino recorrido en esa exploracié

Al finalizar el verano de 2010, las cuatro actrisesreunieron en “La Cocina” y Silvia
preguntd: “Chicas: ¢Qué les llueve a estas mujese® respuestas fueron: plumas, problemas,
amores, hombres... Y volvieron a intervenir sifidblicos: el shopping una tarde, Telefonica, una
mafana, el hall central de la Universidad en dlaaide Alem 1253, el parque de Mayo, el parque
Independencia (...). Y nuevamente del juego atlg fie la foto al analisis de la imagen y de ahi al
texto.

En ese nuevo trabajo de 2010, la lluvia se codvati el leivmotiv de sus basquedas. Pero
al espectador se lo enfrenta con su significadbatdimal de la pieza, donde han elegido entre las
multiples posibilidades de su polisemia, la queektenguaje popular se utiliza para ocupar a
alguien en una actividad inutil: el famoso “andéasi llueve”.

Las escenas de la obra se suceden en un recoerids dspectadores por la antigua casa-
teatro construida alrededor de 1920, guiados paingular guarda de tren (una actriz enana). En
algunas hay un cuidado casi naturalista del climantras en otras, prevalece el grotesco.

No observamos una progresion dramatica, sino igstaltle conflictos que se suceden en
escenas caracteristicas del melodrama.

Si bien los actores utilizan diversas poéticasratds, predominan aquellas en las que hay
una composicion de formas artificiosas en el madejocuerpo y de la voz. Otras, moderan ese
recurso de la teatralidad expuesta y tratan dergemetuaciones “creibles”, pero aun en ellas,
prima el grotesco de los personajes, extraidos osudé ellos de lo que generd el imaginario social
sobre zonas tabu de las interrelaciones sociale$ groceso modernizador de la Argentina hacia
1900.

Ernesto Goldar eha “mala vida”, transcribe a Manuel Galvez, quien escrib&trata de
blancas tesis con la que se recibi6 de abogado en 1904.ditst del explotador de mujeres criollo
0 de ascendencia italiana o hispana:
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(es) de una agresividad impulsiva, carece de sentimtal y de afectividad (...) finca en su
brutalidad una reputacion de valentia, (...) expérdlas cartas el dinero que le da su querida. No
siente por ella amor alguno. La golpea, la insldt@xige dinero, le roba sin que todo esto emdrie
carifio de la hembra. Fiel como el perro a quieceséiga”. (Galvez en Goldar 1971: 37, 38)

Esto describe muy bien el trasfondo de tres esagidseve.La polaca que borracha mira
unay otra vez la filmacion del inicio de su refeccon su explotador, la escena de éste en la mesa
del garito y la del patético final. El explotadm¥godeado en su poder sobre la mujer grita: “Decile
a la Pola que la corte y que se vaya a ver sidlfey)”.

Hay dos elementos fundamentales en el procesoardadlueve:inventiva y rigor. Los
actores se han documentado con precision sobpotagno sélo a nivel de escenografia, vestuario
y costumbres, sino sobre las posiciones ideoldgitas importantes que sobre la prostitucion, se
confrontaban en la época. Por ejemplo, la Polagaderla radio y una voz femenina informa sobre
la posicién del catolicismo frente a la prostitucida que consideraban un mal necesario,
apoyandose en la autoridad de los Padres de Isidgleomo Santo Tomas y San Agustin. La
prostitucion es “la cloaca que evita que el palaei@ontamine” segun la metafora de Santo Tomas
de Aquino.

El aporte moderno de multimedia es fundamentatd/ resly bien aprovechado para marcar
la identidad de este particular periodo histortada es gratuito en la puesta. Los objetos inctuido
son elocuentes. Por caso las tijeras con que Ipgesyuvestidas de novia, cortan fragmentos de sus
tules y de su pelo. Hay una poética del vestualdb,maquillaje y del espacio. La musica es
también materia poética.

Es notable la sinergia del trabajo en equipo emueda de una poética escénica. Una
poética que ensamble el trabajo particular de eattar en una dramaturgia espacial consensuada.
Si bien trabajan mancomunadamente, la escena dib da organizan y dirigen Sebastian
Berenguer y Roby Gutiérrez.

El grupo adhiere al llamado “teatro de estadositatrdo de producir “acontecimiento
puro”, sin mensajes, valorando la atraccidn que dores son capaces de provocar en los
espectadores.

El vestuario, el maquillaje y el peinado contribmgela ritualizacién del cuerpo que genera
una polifonia de informacion sobre el personaje gituacion particular.

Puesta a puesta hay variantes. Se quitan y agessas, acciones, texto. Porque en el
trabajo diario los personajes van cobrando entidaten, se definen por el camino de la intuicion
y del estudio en dosis similares. También contigllaboratorio teatral en los espacios publicos
de la ciudad.

El programa de mano dice “En este burdel perpsindjempo (...), donde el tango se hace
carne, palabras y tiempo. Silencio... siempre shmisilencio... el de ellas”.

Sirven de punto de partida para la creacion logrses fisicos y materiales: capacidad para
la danza, para el canto, habilidad para las labegesjecutan la ropa, los sombreros y los adornos;
como asi también las motivaciones que las llevalegir esos recursos o ponerlos al servicio de
este proyecto. Esto tiene relacion con la intuigida carga afectiva que tienen los elementos que
ellas exploran.

El proceso de exploracién constituye la partituckormal. Como selecciona y organiza
recursos cada una, y las tensiones que cada ume &suel trabajo colectivo, varia en funcién de
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los individuos, de las técnicas utilizadas y de Hagtivaciones que los guian. De la partitura
depende el espectaculo final.

La evaluacion es la fase posterior a cada salibigayl ya sea a una intervencion urbana o
una puesta en escena ldeeve,que lleva ya cinco meses en escena. Ahi el grupbzanlos
resultados de la accion y si funcionaron bien lesnentos seleccionados para la puesta. Este
esfuerzo legitima los sentimientos y la reelabdmagbermanente como proceso creador y les
permite conocer sus debilidades y fortalezas.
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TENSIONES ENTRE MODERNIDAD E IDENTIDAD

EN LA ELECCION DE UNA LENGUA LITERARIA.

ALGUNOS CASOS REPRESENTATIVOS"”

Mariel Rabasa

En los siglos XIX y XX en el pensamiento latinoaiv@no se pueden diferenciar algunos
periodos modernizadores y otros identitarios. Hsg&enciacion en ocasiones no resulta tan clara
y marcada, ya que se presentan intentos de coraifibas tendencias. Ademas, aunque una de
ellas aparezca como hegemonica en un determinadmento, la otra no desaparece
absolutamente, sino que permanece latente hastasejugroduce la situacion contraria. La
modernizacion pone énfasis en lo tecnolégico, emdganico, en detrimento de lo artistico, del
humanismo, con el claro afan de seguir la linel@sipaises mas desarrollados ante la necesidad de
querer ponerse al dia, en un claro reclamo deuapeat mundo, en busca de eficiencia y mayor
productividad, a veces en desmedro de la justicla gquidad. Por el contrario, el proyecto
identitario reivindica y defiende lo americanoplopio, lo originario, lo humanista, lo culturaloy
artistico, es decir, una manera particular de semeencuentro consigo mismo, con el pais, con el
continente, acentuando la idea de justicia y lgze(Cfr. Devés, 2000: 15-20).

A su vez, en la Argentina, durante la primera midadi siglo XX, Buenos Aires llegé a
constituirse en un cruce de caminos de distintagul@s y culturas aportadas por las corrientes
inmigratorias, a las que se sumaron luego losagiib por las guerras y las persecuciones politicas
en Europa. Por su parte, autores argentinos capéiibn, desde o a partir de Buenos Aires, a ese
cruce de lenguas y culturas. En este punto ercpkmtj nos encontramos frente al problema de la
eleccion y del cambio de lengua, de modo que debemalizar el rol que juega la lengua elegida
en la produccion literaria de algunos autores grd@har su tension con respecto a las dimensiones
modernizadoras e identitarias. Para remitirnos ta &ea central renunciaremos a hacer un
recorrido exhaustivo y consideraremos algunos esitque, en ese contexto, se proyectan como
fendmenos representativos. Examinar cudles fueerrtriterios del cambio de lengua (situacion
politica, social, sociolingiiistica, convencionesdiciones literarias, aspectos biograficos, etc.)
para aproximarnos a uno de los problemas que definestra cultura nacional y que dan cuenta de
las tensiones modernizadoras e identitarias, $eja de este trabajo.

Sur, revista literaria fundada por Victoria Ocampoginaen el verano portefio de 1931:
“una revista para los jovenes escritores argentntambién para dar a conocer a los escritores
argentinos® Sur, constituida por un grupo con una fuerte inflexi clase, incluye integrantes

Y Una primera versién de este trabajo se encuentra publicada en aleman: “Sur, der peronismus und
danach... “Autoren in und aus Argentinien und ihre Sprachen” en Georg Kremnitz (Hg.) Von La quica
nach Ushuaia. Sprachen, kulturen und geschichte in Argentinien, Praesens Verlag, Wein, 2007 (245-264) ISBN
978-3-7069-0437-7.

1 Ocampo, Victoria. “Sur, verano de 1930-1931. Verano de 1950-1951”, Sur, 192-194 octubre-diciembre, 1950.
Resulta de sumo interés el libro de Patricia Willson, La constelacién Sur: traductores y traducciones en la
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nacionales y extranjeros, con los que mantienerelia@ion constante y a quienes se comienza a
traducir. Victoria Ocampo hizo de su revigar una empresa de traduccion, lo cual permitio
instituir un espacio de discusion en el ambienteléctual portefio de los afios 30. En 1933
Victoria Ocampo también fund6 la Editorial Sur pamventar los gastos de la revista. En este
marco de situacion la relacion que ella establecioRoger Caillois fue decisiva para la traduccion
y la difusion de la obra de escritores argentindgspanoamericanos al francés, ya que asi se
posibilitd el acceso a textos escritos en otraguas.

A través deSur -revista y editorial- el mundo de la imprenta sewrtié en sinbnimo de
poderpara su fundadora y directora, una forma de otlerg@ader a su presencia en la nacion.

Victoria Ocampo (1890-1979), originaria de una famile la alta burguesia portefia la
cual le proporcioné el conocimiento de las lengessanjeras, fue perfectamente trilingte: el
francés se inscribe como su primera lengua esgréhinglés lo adquirié durante su educacion
infantil. Prueba de esto fueron sus cartas (esagitafrancés, en espafiol o en inglés) las querdiero
cuenta de una gran fluidez y espontaneidad eazd,to en el pasaje de una lengua a otra: cuando
el tema era francés la lengua de la carta tamtnéfagserlo, cuando el tema era norteamericano y
la carta habia comenzado en francés o espafidsabgal inglés

La lengua extranjera para Victoria Ocampo, coma pantas otras nifias de la sociedad de
entonces, se trasladaba de las institutrices cedesdibros, “La lengua rode6 a estas nifias como
si fuera atmdsfera y la respiraron como aire”.

Ante las criticas de su escritura en francés ymespafiol, Victoria Ocampo defendio el
uso de las lenguas como parte de una hibridacida deltura americana y como una respuesta a
las complejidades de la autoconstitucion en la Atiga: “Vivo traduciéndome o haciéndome
traducir por los demé¥’afirma en uno de sus primeros ensayos Aetobiografiamanifesto:
“Sabia recordar en dos idiomas, que no tardaraseetres”. En 1924 todavia no sabia escribir en
espanfiol y realizaba traducciones de sus origirededtos en francés, que es su primera lengua
literaria. De manera que esta situacion no fueumrtmdde sisnobismasino que adscribié a la linea
de formacion de la nifia aristocratica de principie$ siglo XX en la Argentina, mas que al
aprendizaje literario. Esta escritura francofomaltign le permitié definir los limites dentro de los
cuales la mujer de la elite podia relacionarseat@mte: el francés era un género literario, y ient
de esto, los versos como forma legitima: porquabest escritos en francés los versos eran
admisibles, en espafiol hubieran sido una inconmeige una pedanteria. Por su parte los versos
franceses no tuvieron un original en otra lengoasalieron del traslado de una lengua a otra sino
de un uso femenino y clasista de la lengua extranj€uando Victoria Ocampo escribié a
principio de los afios veinte su primer libro -uis@yo en prosa tan literario y testimonial como lo
seran sus articulos de toda la vida- lo hizo enca y el hecho de que no sean versos franceses
molesta porgue no era lengua escrita privada pdamitara la joven aristocrata. Pero Victoria
Ocampo quiso escribir mas all4 de las cartas pals®1y la Unica lengua que podia usar era la
lengua en la que sabia escribir: el francés, alliubo eleccion posible, era la que conocia para la
escritura.

literatura argentina del siglo XX. En el mismo sentido el libro de Jorge Panesi, Criticas, en especial el capitulo
“La traduccién en la Argentina”.

2 Larga correspondencia con Roger Caillois y con Virginia Wolf. Beatriz Sarlo, pag. 119.

3 Ocampo, Victoria. Autobiografia, vol. 1, El archipiélago, Buenos Aires, Sur, 1979, 8.
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Sus escritos posteriores ya en espafol, contienem cantidad de palabras y frases
inglesas, y sus articulos tienen casi tantas eitagglés como en francés. Dada su formacion
nunca tuvo problemas de dominio del francés, séslghfiol escrito. Por esta razon para escribir en
espafiol debié romper con el francés y aprendbsca en espafiol. Esta fue una tarea dificil para
ella, pero al escribir en espafiol le preocupé mésab el pseudopurismo de sus primeras
traduccionel que ha sido suplantada en el segundo libro, d&, I®r la de un editor en el sentido
anglosajén. En el tercer tomo, de 1950, no hayoymds desfasadas, sino “el espafiol hablado en
Buenos Aires por la generacion de Victoria Ocamppogiblemente, por las dos generaciones que
la sucedieron [y que] se organiza con sintaxigieria escrito®. EnTestimoniosal referirse a su
bilingliismo y a su dificultad con el significado espafiol, escribi6:

Imagino que el cincuenta por ciento de las cien palabras que componian nuestro
vocabulario no figuraban siquiera en el diccionario de la Academia Espariola. Hacia
mis quince anos ningin poder humano me habria hecho emplear los calificativos
“bello” o “hermoso”; “lindo” me parecia el Gnico término que no era pedante.
Habria enfermado si alguien me hubiera obligado a llamar “mecedora” a una “silla
hamaca”. La estancia era, no podia ser para mi, mas que un océano de tierra donde
sonaba todo el ano en hundirme. Que se pudiese llamar estancia a un cuarto me
sublevaba, me ofendia, como si se hubiese tratado de deshgurar, para apenarme, la

- . .16
fotografia de un ser querido’.

Pero en ese contacto con otras lenguas no apdeedimension conflictiva sino que
Victoria Ocampo se conectd con lo diferente coméaiuolo s6lo positivamente. En 1929-1930 se
introdujo en el mundo literario: desembarcé en Mugerk y esto le dio la posibilidad de pensar
Buenos Aires de un modo diferente de lo que hasgangomento le habia permitido la relacion
Buenos Aires-Paris o Buenos Aires-Londres. En Nu€segk, un intelectual norteamericano,
Waldo Frank, la convencié sobre la necesidad®diecomo revista americana, en la cual tuviera
lugar la traduccion, la interpretacion, el conoeinto de otros autores, en definitiva moverse entre
las lenguas, lo cual no era un signo pacifico, p#ieolo convirtié en una relacion de integracion y
de sintesis, cuyo desenlace fue su identificacmm una practica de traducir, lo cual implicé
necesariamente dualidad. La editorial no le volaiG@spalda a Europa, y publicé en traducciones —
en ocasiones en versién bilingle- una buena cahtida textos tanto europeos como
norteamericanos.

En cuanto a la eleccion de lengua -recordemos dcinia Ocampo tuvo dos primeras
lenguas: el espafiol oral y el francés escrito,qubdebe agregarsele el inglés- podemos decir que
ella asumié un papel de puente linglistico, de ata entre lenguas.

Recibié numerosos premios y fue la primera mujer igpgresé en l&cademia Argentina
de Letras En general, sus libros poseen el caracter de m@snancluyendo los seis volimenes de
suAutobiografia,aunque también incursiond en la critica literafi@dujo obras de Albert Camus,

4 Sur, 348, enero-julio de 1981, Buenos Aires.

5 En: Testimonios.

6 Gramuglio, Maria Teresa. “Sur: construccién del grupo y proyecto cultural”. Revista Punto de Vista, afio VI,
1983, pag. 17.
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Colette, Graham Greene, William Faulkner, John @sbg Dylan Thomas, entre otros. Entre sus
obras encontramosDe Francesca a Beatricg1924), La laguna de los nenufarefl924),
Testimoniod (1924), Domingos en Hyde Parkl936), Testimonios 11(1941) y Testimonios |
(1950), Soledad sonorgl951),Lawrence de Arabi§l1951),Virginia Woolf en su diariq1954) y
Testimonios IV, VI 'y VI[1957, 1964 y 1967 respectivamente).

Victoria Ocampo, fundadora y directora 8er durante cuarenta afios, logro darle a esa
publicacion un lugar de prestigio dentro de lasstas literarias argentinas, mas alla de los debate
ideolégico-culturales que fundaron un mito por elalcla revista y su grupo aparecen
alternativamente demonizados, como portavocestdgede la oligarquia, o defendidos, como
productores de la cultura moderna en la Argenttha.se convirtid, a partir de mediados de la
década del cuarenta, en un foro cultural antipetaniespecialmente desde el rechazo que hace
Victoria Ocampo desdBuren el articulo “La hora de la verdad” a fines dB5L.9

Analizaremos dos casos que se relacionaron comuebdgur: Juan Rodolfo Wilcock
(1919-1978), uno de sus traductores literariosthalas, y Héctor Bianciotti (1930). Ambos en un
momento determinado de sus vidas, y de sus calienasias, dejaron de escribir en espafiol y
pasaron a otra lengua.

Juan Rodolfo Wilcock nacié en Buenos Aires en 19880 se trasladé a edad muy
temprana con su familia a Suiza, donde vivian buglas maternos. Alli empezd a hablar francés
antes que espafiol, éste ultimo lo aprendié en lesndifios después adquirié el inglés en el
Colegio Nacional de Buenos Airgel aleman, tiempo mas tarde, también en Bueives ATras la
muerte de sus padres vivio con su abuela matermguien se comunicaba fluidamente en espafol
y en inglés. Pero fue el espafiol la lengua en &\viuié por mas de treinta afios y en la que
comenzo a escribir. Wilcock pertenecié adoptivamenta elite portefia porque su manejo de las
lenguas no tuvo un origen de clase social: sugliestse realizaron en colegios publicos y no con
institutrices, lo cual favorecié que su relaciom cel espafol no estuviese influenciada por
prejuicios de clase. Wilcock adopt6 el espafiol ctengua natural primero y como lengua literaria
después. Esta fue fundamentalmente una eleccidmeica, aunque de ningdnh modo penosa. La
situacion particular de tener que vivir en un gai®l cual la lengua de ese lugar no era su primera
lengua, hizo que Wilcock tuviera una actitud akbidracia el resto de las lenguas: asi seria con el
inglés cuando viviera en Inglaterra y con el itatiauando decidiera radicarse definitivamente en
Italia. Asi, su obra fue atravesada por esa teresifre lenguas y opt6 para su produccion literaria
por la lengua del lugar en el que se encontrabande, aunque fuese provisionalmente.

Wilcock logré ser reconocido como una figura impoteé de la llamada “generacién
neorromantica de la década del cuarenta” y seragpado como escritor y traductor por el grupo
Sur. Esto significo responder a los valores estéticasilturales sostenidos por este grupo, que
coincidian con los valores de su generacion: ual ide belleza unida a la pureza y al buen gusto,
dispuesta a mantener y defender el patrén litesadaifundir a autores extranjeros. El grigar
habia reivindicado, desde su formacion, la defetesd que Victoria Ocampo denomind “una
aristocracia del espiritd’y por su educacion universalista, su plurilingigsynsu condicion de
hébil traductor no tuvo inconvenientes de pertenexeeste grupo. Como tantos escritores

7 Este poema es sumamente interesante. Véase el analisis pormenorizado realizado por Balderston, Daniel.
“La literatura antiperonista de J. R. Wilcock”. En: Revista Iberoamericana. n°® 135-136, abril-septiembre de 1986
pags. 573-581.
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argentinos sufri6 profundos disgustos durante ishgar peronismo. Se alejé de la argentina en
1956, se instalé en Roma y no regreso ni siquiespukls de la llamadRevolucion Libertadora

Se alejo también del idioma y se convirtié6 en ucriges italiano, aunque mantuvo la tematica
argentina en su obra y el cosmopolitismo que amg@n Buenos Aires. Antes de apartarse
totalmente del idioma espafiol, mientras vivia endres, escribiendo notas sobre literatura inglesa
para la revista literaria portefiaccion, escribié un poema politico que revalorizaba egleje
convencional de la poesia amofoden él, exilio y cambio de lengua coincidieron jamente:
comenz6 a escribir en italiano después de habessaddo en Roma. El se habia convertido en la
Argentina en un joven promisorio dentro de la lldmgeneracion del cuarenta. Prueba de ello fue
la recepcidn favorable que tuvieron sus seis libpoesia por los que recibi6 varios premios.
partir de su exilio pasé a convertirse en un adési desconocido: en la Argentina se publicé un
solo libro mientras €l estaba en ItaliaCaos A partir de alli y hasta el momento de su mudate,
critica periodistica no volvido a ocuparse de élloSgn los ultimos afios tuvo cierta aparicion
esporédica en algunas revistas literarias y supltseulturales. Su exilio se encontraba fundado
en su declarado antiperonismo y aquel rechazostembra en sus obras posteriores, pero el exilio
se presentd primero como experiencia vital y sipatid al régimen peronista contribuy6 a la
decision final, ya que su partida definitiva selizdacuando el peronismo habia caido hacia ya
unos afnos.

Si bien Wilcock en un primer momento habia adop&ldespariol frente a otras lenguas, su
decision posterior fue la de abandonar la lengut epue habia escrito literatura. Wilcock dijo:
“Me voy a ltalia a escribir en italiano, el castelb ya no da para masEsto se revela como
disparador para reflexionar sobre lo que experiateEntWilcock frente al espafiol; incluso en
algunas de sus obras en italifraiacala lengua castellana haciendo explicita alusibneaésta es
una lengua muerta, que carece de toda ldgica, Skic.embargo, ese agotamiento hay que
relacionarlo con las normas y convenciones impegsta la época. Es particularmente interesante
el estudio dél caos(1960) porque el libro incluye algunos relatogialimente escritos en espariol
y traducidos por €l al italiano. Por su parte masithposible establecer cual fue la lengua original
de varios de los cuentos (algunos fueron retrddgcal espafiol y presentados en versiones
diferentes respecto de las aparecidas afos aeteeorrevistas argentinas). Luego de lfjeaos
aparecio en ltalia, Wilcock decidio editarlo enAlagentina bajo el mismo titulo y reescribir luego
todas las versiones en italiano para volver a patiéis, pero en este caso bajo el titul®@desifal.
| racconti del “Caos”. A partir de este libro, el enredo de traduccipnetsaducciones, imitaciones
inter e intralingiiisticas, ocupé un lugar centralse obra y la acercé a la estética de la m¥zcla
Esto le dio impulso para trabajar en la reescrititeearia de noticias periodisticas, de articules
divulgacion cientifica, conversaciones, etc. De enargue también cambio la escritura: hubo en
Wilcock un desplazamiento desde la poesia haciaad®marrativas. Esto hizo que su eleccion de
lengua se encontrara afectada por las categoriaextis que escribia, teniendo en cuenta sus

8 En: Antonio Requeni. “Coherencia rilkeana”. En “Panorama cultural”, La prensa, Buenos Aires, marzo, 1978.

9 en El caos y en La sinagoga de los iconoclastas, por ejemplo.

10 En este punto es interesante establecer relaciones con Borges, las cuales no realizaremos dado que escapa al
objetivo central de este trabajo.

11 Se puede rastrear esta idea en su novela Lo que la noche le cuenta al dia, aunque no es en la tinica, también en
una novela que escribe en francés Seules les larmes seront comptées, en la que la figura de Eva Perén aparece
con un tinte mas ideol6égicamente marcado.
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posibles interlocutores. Pero cambiar de lengesaliia también significé cambiar de publico y
dejar atras una serie de cuestiones, por ejempledada carga de escribir después de Borges. Aqui
la decision del cambio de lengua se relaciona oestones de indole personal.

Escribi6 desde 1960 hasta 1978, y su vasta y fygeea obra incluyeil caos, Fatti
inquietanti, Luoghi comuni, Teatro en prosa e vePaesie, La parola morteLo stereoscopio dei
solitari, La sinogaga dei iconoclasti, | due allegndiani y Il tempio etrusco, lItalienisches
Liederbuch, L’ingegnere, Il libro dei Mostry en colaboraciébn con el periodista Francesco
Fantasiafrau Teleprocu, y Le nozze di Hitler a Maria Antetai nell'Inferno.En espafiolLibro
de poemas y canciones (1940), Ensayos de poesi (11945), Persecucion de las musas (1945),
Paseo sentimental (1946), Los hermosos dias (1$&&X0 (1999), Los traidorden colaboracién
con Silvina Ocampo, 1988).

Héctor Bianciotti nacié en Coérdoba, Argentina, &30, pero vivido en Buenos Aires entre
1951 y 1955. Para él Buenos Aires fue el lugarad@drsecucion, de la delacion, del miédo
porque el peronismo se habia apoderadoaddacion

Bianciotti se reconoce heredero 8er”, al considerar la superioridad de la cultura y la
lengua francesas en lo literario y en lo inteleéfudebié convertirse en autodidacta para adquirir
el francés, para lo cual conté con escasos recustpmas ediciones originales y un diccionario
bilingle; de este modo incursiond en la lenguackaa obteniendo un francés perfecto y singular.
En 1961 instal6 su residencia en Paris, dondedieda la critica literaria en la revidta Nouvel
ObservateurEn 1963 publico en espafiol el libro de cuertbsmor no es amadyg luego las
novelasLos desiertos dorado§1965), Ritual (1973) entre otras, algunas de ellas aparecidas
primero en francés. De modo que Bianciotti pertensicgrupo de escritores argentinos que se
deslizaron de una lengua a otra, es decir, se rtignen un escritor francés, admitiendo que su
radicacion en Francia debia tener una correspoiadinglistica; es un caso de renuncia a la
extranjeria. Convengamos que en términos ampliogpais como la Argentina, en tiempos de
cultura letrada bilinglie con el francés, ofrecdcgerite materia prima para el pasaje de lenguas.
Tiempo después paso6 del espafiol al francés y dodaigpués de residir en Paris mas de veinte afos
-a comienzos de la década del ochenta- en la wscde uno de los relatos & amor no es
amado,“La barca en el Néckar”. La decision de cambiadetgyua literaria se relaciona con un
proceso de integracion: escribid toda su obra efs Basus libros fueron publicados en francés
antes que en espafiol. Ademds, mientras que emyéntma era casi desconocido y se lo reconocia
discretamente en Espafa, se convirti6 en un auwipsagrado en Francia. Con la escritura
originariamente en francés &ans la misericorde du Chigiublicada en 1985, Héctor Bianciotti
se incorpord definitivamente a la cultura francdsgrando la cuspide con su ingreso en la
Academie Francaisen 1996.

12 En: “Nuestra identidad es creer que no la tenemos”, entrevista publicada en Primer Plano, Suplemento
Cultural de Pdgina/ 12, Buenos Aires, 11 de agosto de 1996.

13 Bianciotti cree en la ‘intimidad’ del francés, contrapuesta a la ‘vastedad” que transmite el espafiol, en Sin la
misericordia...y en El paso...

14 Obtiene entre otros el premio Medicis a la mejor novela extranjera y el Gran Premio de la Academia Francesa,
y trabaja como critico, cronista literario y como lector de las editoriales Gallimard y Grasset -esta situacion se
modificé en los tltimos afios, como efecto de su ingreso en la Academia de la Lengua en enero de 1996.
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Entre sus obras encontramdses Desert DoregParis, 1967)Los desiertos doradps
(Barcelona, 1975)Celle qui voyage la nuit(Paris, 1969)Detras del rostro que nos mira
(Barcelona, 1977).es Autres un soir d’et@Paris, 1970)Ce moment qui s’acheve(Baris, 1972),
Ritual (Barcelona, 1978).e traite de saisonfParis, 1977)La busca del jardiiBarcelona, 1978),
L’amour n’est pas aiméParis, 1982)|I amor no es amad@arcelona, 1983%ans la misericorde
du Crist (Paris, 1985),Sin la misericordia de Crist@Barcelona, 1987)Seules les larmes seront
comtéqParis, 1988)Ce que la nuit raconte au joParis, 1992).0 que la noche le cuenta al dia
(Barcelona, 1993),e Pas si lent de 'amoyiParis, 1996)El paso tan lento del amdBarcelona,
1996).

Copi, seudonimo de Raul Damonte Botana, nacio em@siAires en 1939. Su padre, Radl
Damonte Taborda, pintor talentoso, tuvo una disiil aunque discutida, actuacién politica. Su
madre era hija de Natalio Botana, el fundador deliaCritica, cuya esposa, Salvadora Onrrubias,
anarquista feminista y dramaturga, influyo sobrenigtio. De la historia de los Botana existié un
relato que nos es de particular interés: las memalé su tio Helvio Botan@ras los dientes del
perro, a la que haremos referencia mas adelante. Debiidgree en Uruguay con su familia luego
del ascenso de Peron, y a partir de 1962 lo hai@tilamente en Paris, donde murié el 14 de
diciembre de 1987. Solo volvié a Buenos Aires efn dportunidades: en 1968 y en 1987, poco
antes de morir.

Escribi6 casi toda su obra en francés. Al respaicionos

(...) criticos franceses observaron un uso minimalista del idioma, ‘manejado como
una lengua extranjera’ (...) este uso depende menos de su condicion de extranjero
(por otro lado, hablaba perfectamente francés desde su infancia) que de una decisién

. . 15
literaria™.

Debe reconocerse que ese uso minimalista lo reej®w en su obra escrita en francés
como en esparniol, lo cual confirma que ese rasgerebe a que el francés no fuera su lengua de
origen, ya que en espafiol mantuvo el mismo estitonomia de los medios expresivos, prosa
informativa, simplicidad del Iéxico y en la sintsxdefinicion de los personajes a grandes trazos,
etc. Fue famoso como dibujante y dramaturgo yoseidié en escritor francés escribiendo en ese
idioma el conjunto de su obra, con excepcion denavala escrita en esparfibg vida es un tango
de 1979. Cabe, entonces, analizar la razén declsigie de Copi de escribir esa novela en espafiol.
En principio es acertado hurgar en su historialfarren la Argentina: él habia leido el libro esxri
por su tio Helvio, y es la respuesta de Copi aisypadr las anécdotas que aparecen en aquellas
memorias. El libro de Copi recrea el habla adol@gcporteiia de los afios cuarenta y cincuenta; y
esto también resulta intencionado, ya que se agadeel idioma estereotipado del folletin y del
cine argentino de aquellas décadas, pero no lo ¢@we parodia (como si lo hara Manuel Puig)
sino simplemente como la lengua de uso. En la @lparte dé.a vida es un tangal protagonista
centenario recupera y confunde los signos defandia, secuencia sintomatica en relacion con la
decision de escribir la novela en espafiol. De naagae la decision de Copi fescribir toda su
obra en francés, la lengua del lugar en donde adpasu exilio, a excepcidén de esa Unica novela
gue escribié en espafiol debido a una decision paitso

15 Aira, César. Copi. Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 1991.
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Entre sus obras aparecérJruguayen,Paris, 1972 (“El uruguayo” dras viejas travestis
y otras infamiasBarcelona, 1989},e bal des follesRaris, 1977HI baile de las locasBarcelona,
1993),Une langouste pour depfaris, 1977 (Erl:as viejas travestis y otras infamjéBarcelona,
1989),La vida es un tangdBarcelona, 1979, a cité des ratsParis, 1979.a guerre des pedes
Paris, 1982Virginia Wolf a encore frappéParis, 1983\(irginia Wolf ataca de nueydarcelona,
1984), L'Internationale Argenting Paris, 1988 L@ Internacional ArgentinaBarcelona, 1989),
TeatreParis, 1986 Jne visite inopportuneParis, 1988.

Manuel Puig (1949 - 1990) oriundo de General Vilggprovincia de Buenos Aires, dejo
la Argentina en 1973 y vivi6 en el exilio hastansuerte. Fruto de aquel deambular por el mundo
se convirtid en un escritor plurilinglie: escribidauserie de cuentos é@aliano para la revista de
actualidadChorusen 1990, el guién de una comedia musical en poésj@ardel, uma lembranca
de 1982, ademds varios guiones cinematograficaspyiinera version de una de sus novelas en
inglés, Maldicion eterna a quien lea estas paginde 1980. En esta novela Manuel Puig utilizo
una lengua que le era extranjera y él mismo hacadu qué sucedio:

Maldicion eterna a quien lea estas pdginas fue escrita en inglés, fue pensada en
inglés. Estaba en el “79 en Nueva York, en un momento en que en Argentina ya se
definian las cosas, como que iban mal y para largo y estaba la posibilidad de

. 16
arraigarme en Nueva York™.

Entonces Puig, encontrandose en aquella situas®mlanted si debia aceptar o no esa
ciudad con sus problemas y sus atractivos, teniendmenta sus 47 afios y las dificultades que tal
decision conllevaba.

Del mismo modo sucedié con su novela en portugers, 982 cuando llegé a Brasil: la
lengua le volvié a plantear el desaf@angre de amor correspondidescrita en portugués fue, al
igual que la anterior, traducida luego por su autor

Acceder al tema de la traduccién es un problenmaptajo, pero en Puig se torna mas
complejo porque mas que estar dirigida al posittol, la traduccion respondié a una necesidad
del mismo Puig: acceder a la palabra de esa getranjera, por un lado desde lo oral a lo esgrito
por otro traducir esa lenguasalengua; aparecieron asi Puig escritor y Puig tidu Brasil se le
presentdé como territorio a descubrir como escyittraductor y su traduccion intentd provocar un
acercamiento con su nuevo destino. En el casotdaesela la decision de escribir en una lengua
que no era su primera lengua respondié fundameeddna motivaciones literarias, a exigencias
planteadas por el arte narrativo de Puig, que esterde narrar vocEsel portugués era la lengua
que hablaba el “informante” real a partir del cRaig construy6 los personajes y fue la lengua
desde la que él escuchd narrativamente esa vaz PRi#g escribir esa novela durante su estadia en
Brasil signific6 una necesidad de entender el meg# que en Brasil descubrié paisajes y
personajes, personajes con historias y en un lgngspecial, que Puig mismo creyé que debia
analizar. Le sedujo la idea de descubrir como algoeelbre casi analfabeto, pudo lograr ese modo

16 Amicola, pags. 238- 239.

17 Este es un tema de sumo interés para quienes se interesan en Manuel Puig, pero aqui por razones que
escapan al tema planteado no ampliaremos la idea sino simplemente plantearlo en funcién de la relevancia
que este “narrar voces” adquiere en el autor.
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propio de hablar: la musicalidad, el colorido, wpplar (...); de modo que realizé grabaciones de
sus conversaciones en un dialecto de Rio de Jan&irmovela estad escrita en ese dialecto y
traducida luegal argenting pero la lectura en argentino carece de todocestumbrismo, aquel
color local; si Puig la escribi6 en portugués ygluda tradujo, fue porque ese texto necesitaba
sangre,que en el caso de la escritura, es la lengua.

Sus cuentos en italiano fueron escritos a pedida devista que iba a publicarlos y los
guiones para el teatro y el cine en las lenguageraps para la escenificacion. La eleccion de la
lengua tuvo su origen en cuestiones relacionadaskexilio politico y la posibilidad de hacer
conocer su literatura en los diferentes lugaretogrgue se encontraba y en la lengua propia de
aquellos lugares, aunque no puede soslayarse dégidad de utilizar recursos variados paresar
literatura, y entre esos recursos aparece el de la lenguaegapor medio de traducciones,
transposiciones o voces.

Witold Gombrowicz nacié en 1904 en Matoszyce, Pialpy murié en 1969 en Vence,
Francia. Vivio en la Argentina desde 1939 a 1964zddo por las circunstancias politicas en su
pais. Antes de llegar a Buenos Aires ocup6 en Rolam lugar destacado entre los escritores de
vanguardia de la década del treinta. Dos de sw@sqlvincipales, la novekerdydurke(1937) y la
pieza teatralEl casamiento(1948) fueron reescritas por él mismo en espaficbryocidas en
circulos literarios argentinos. La obra de teategublicada en Buenos Aires antes de su aparicion
en polaco. Durante su permanencia en la Argensioebéd Trasatlantico(1953),La seduccion
(1960), también conocida p&ornografia, Cosmog§l964) y la mayor parte de ®iario (1953-
1969). Respecto de esta Ultima aparecido una sétedlzmadaDiario Argenting editada en
Buenos Aires, lo cual resulta extrafio porque tdddiaio es argentino y si bien una parte fue
escrita luego de su regreso a Europa y durantasvpéginas no se refiere a la Argentina, la razon
de ser deDiario es la experiencia argentina. Enlidroducciondel libro de Patricia Willson,
significativamente se lee:

En 1947, Editorial Argos de Buenos Aires publica la novela Ferdydurke, de Wiltod
Gombrowicz. La gestacion de esta version en espanol del original escrito en 1938 ha
sido vastamente difundida: al término de la Segunda Guerra Mundial, un grupo de
bohemios se retine con regularidad en torno del autor, exiliado en la Argentina
desde 1939. A lo largo de varios encuentros en la sala de ajedrez de la confiteria
Rex, el grupo pergena la traduccién, resultado del conocimiento deficiente del
espanol por parte de Gombrowicz y del desconocimiento del polaco por parte de
los demas miembros del grupo. (...)’en un café de Buenos Aires’ es uno de los
rasgos por los cuales, inconfundiblemente, se trata de un texto perteneciente a la

tradicién argentina.

Su relacién con el medio intelectual argentino smifesté en ciertos enfrentamientos con
las poéticas portefias predominantes: el cosmapobti recluido enSur y los realismos
tradicionales. Por otra parte su obra literariacaeontraba en pleno desarrollo: fue joven en
Polonia y madurd en la Argentina, a pesar de laid#ituacion de un escritor polaco en un pais en
el que permanecié durante largos afios, cuyo idialeaconocia y tuvo que aprender
compulsivamente. Pero Gombrowicz, en ocasionesatalzon los argentinos que frecuentaba, en
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francés, como si fuera una figura de la noblezbiesdo €l que sus interlocutores sabian de su
inventado origen, pero usaba ese idioma como cddiéggoeconocimiento, aunque mantuvo una
actitud de critica y rechazo por ciertos ambiectdturales de los que sin embargo no pudo, al
menos por un tiempo, prescindir

Vivié veinticinco afios en la Argentina, pero de lm$meros cinco afios no se tienen
referencias concretas. Editoriatgos publicé su novelderdydurke(version en espafiol) que fue
un fracaso comercial. Esto tuvo su explicacioniseg manifestoé el propio Gombrowicz en su
Diario, en el hecho de que se trataba de un libro esaitompextranjero no reconocido en Paris, y
eso era lo esencial: “no reconocido en Paris”.

Ejercio influencia en varios autores argentinogqromes (César Aira es uno de los tantos
ejemplos que podrian citarse) y fue respetado ppertos y agudos lectores, también por
escritores posborgeanos. Aun hoy es un escritquel se accede poco y es mas conocido su
nombre que su obra. De hecho sus libros no se emaneen ninguna libreria, quizas la
circunstancia de no pactar con las figuras nadésnaivo este costo: un escritor mas venerado que
leido, méas alzado como un estandarte sacralizagloansiderado una experiencia deleitable.

Por otro lado, la situacion de guerra (si bien aliktancia), sumada a las cuestiones
politicas locales, no eran propicias para la rdéepte una mentalidad tan extrema de vanguardia,
sarcastica y ferozmente desmitificadora. Tal vezxlio, mas alla del exilio fisico que le tocd
atravesar, fue un exilio de ideas, poco convembéanpara la época: preferia “lo bajo”, segun sus
propias palabras, y mantenia una oposicion delilaeealos circulos intelectuales y politicos de
Buenos Aires. Gombrowicz fue siempre un escritamyhombre que no hubiera sacrificado su
imaginacién de ningin modo, ni siquiera por el ree mantener una lengua, por eso puede
adjudicérsele cierta situacion de semiorfandadilstgga, en el sentido de haber usado la lengua
segun la necesidad literaria para ser conocidd legar en que se encontraba.

Obras del autorNotas de una adolescendi#935),lvonne, princesa de Borgof{a935),

El casamiento(1947), Transatlantico (1953), La seduccién (o Pornografia(1960), Cosmos
(1964), Opereta(1973),Bakakai(1974),Los hechizado$1982),L'historie (1977),Recuerdos de
Polonia (1960-62),Peregrinaciones argentingd987),Diarios 1 y 2(1989), Testamentdqamplia
Lo humano en busca de lo humah©70) (1991).

Los autores que hemos seleccionado para estearabajplurilingiies en su produccion
literaria. Victoria Ocampo realizé a través 8ar -revista y editorial- una invalorable tarea de
difusién respecto de las tendencias literarias dantes de su siglo, sobre todo europeas y
norteamericanas, y fue responsable de numeroshsctianes. Experimentd las dos formas de
plurilingliismo: intertextual e intertextual. Esdrien diferentes lenguas no fue una decision sino
una cuestién de identidad de clase sin ser poualimsgo de snobismo: el francés fue la lengua en
la que aprendioé a escribir siendo miembro de Isectdigarquica portefia.

Distinto es el ejemplo de Wilcock, quien emigraalid, tradujo algunos de sus textos al
italiano y luego escribio directamente en esa langecuperando la que pertenecia a su familia
materna. De una nifiez angl6fona y una adolescérasia6fona aderezada por una autodidactica

18 De ellos se burlara sangrientamente en las paginas funambulescas de Trasatlintico donde algunos creen
reconocer caricaturas en clave de personajes argentinos como Jorge Luis Borges y Arturo Jacinto Alvarez.
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alemana, podemos concluir que para él escribirspaf®l| fue una eleccion, mas que la supuesta
fatalidad de las lenguas maternas. Sin duda lauedisogde identidad, por encima de los intereses de
mercado y notoriedad, es una de las marcas mdsduke este escritor.

Un argentino, Héctor Bianciotti, aprendié francé&s decision propia —para relacionarse
con figuras literarias significativas- y escribit #ancés llegando a lAcademia de las Letras
FrancesasEs un escritor que disefié una particular situad@escritura desde un afuera; una obra
que se inscribe en la regién que percibia comogaripropio, el lugar que construia su identidad,
inscribiéndose en la tradicion de los escritores g@bandonan el pais, la lengua, o ambas,
acogiéndose al ambito propicio de un pais y ungulencon las que se identifica totalmente.
También Copi experimenta su transito hacia el fianefugiandose en esa lengua a tal punto de
escribir sélo una obra en espafiol, significativaimeelacionada con la lengua de su infancia.

En el caso de Manuel Puig, el exilio, la condictim extranjero y la firme decision de
querer dar a conocer su literatura en otras culfdtee el impulso para optar por la escritura en
diversas lenguas.

Witold Gombrowicz, oscilando entre devotos admiradoy acérrimos enemigos y con un
peculiar individualismo, utilizd la lengua espafoten principio con ayuda, para las
traducciones/autotraducciones de sus obras- sagirecesidad literaria. Luego dispuso de dos
lenguas y decidié cudl lengua emplear para poderibiirse en la literatura.

En cuanto a la tensién modernidad /identidad qugenuos relevar, sabemos que una de
las olas mas fuertemente modernizadora llegé ardarina con los barcos de la inmigracion
europea que provey6 de mano de obra barata aifgeimte industrializacion del pais, amén de su
simultdneo cosmopolitismo. Por ello nos ha paregigmortante remarcar cémo las elites criollas
realizaron una apropiacion de lenguas extranjguaslos aislaba en una identidad de clase. Sin
embargo, hemos visto que el caso de Victoria Ocaampaignificativo, porque llegdé a forjar
en espafiol una de las revistas mas relevantes deltl@a hispanoamericana durante varias
décadas; marca de tensién indudable entre la mader@n que traian los textos de los autores
extranjeros traducidos en sus péaginas, con la septativa identidad del propio nomb®UR
localizacion geografica y linglistica necesarieapd anclaje de un importante grupo cultural de la
nacion que se abria a inquietudes histéricasofilcss y artisticas ecumeénicas.

Respecto de los otros autores revisados podeminsgdis que en Wilcock la lengua fue
una marca identitaria lograda en medio de las demsi provocadas por la adaptacion a paises y
lenguas diversas. En Bianciotti y Copi, la opci@n la lengua francesa fue la de incluirse en una
cultura que sentian propia y a la que por tantadd®on entregar los frutos de su ingenio. En
cambio en el caso de Puig y Gombrowicz, la elecd#ia lengua se encuentra mas tensionada, de
tal modo que se pueden observar intentos explipiosirmonizar ambas dimensiones: escribir en
la propia lengua, traducir, usar otra lengua, ibgse en la literatura, pensar en la identidad,
acceder a la modernidad.
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TENSIONES ENTRE IDENTIDAD Y MODERNIZACION
EN LA ARGENTINA PERONISTA.
EL ROL DINAMIZADOR DE EVA PERON

Nidia Burgos

Modernizacion e Identidad constituyen actualmentz de los debates culturales centrales.
Como senala Eduardo Devés Vai‘déquien ha indagado este tema a nivel contineral,
predominio de una u otra polaridad, ha constitd@mns de gravitacion desde los cuales se ha
irradiado pensamiento ideoldgico. Por ello, el distude estos polos dinamicos de desarrollo
cultural, permite introducirnos en el meollo misd®@sus vaivenes epocales.

José Luis Romero tratando de explicar la pecubarpiejidad de las corrientes ideolégicas
en América Latina, comprobo que:

La religion del progreso triunfé en casi todos los paises de América Latina y
encumbré a la minoria que la sostenia. Con esto, el paternalismo, y con él todas las
otras formas de vida y de pensamiento, propios de los ambientes rurales y
tradicionalistas, sufrio un grave desmedro, sin que por eso desapareciera ni perdiera
la adhesion de fuertes grupos que, un dia, resurgirian para defender algunos de los

. ) - . 2
elementos que integraban su concepcion tradicional”.

Asi, el prestigio alcanzado por el mundo industimapulsaba a las nuevas burguesias
latinoamericanas a insertarse al proceso histdriadernizador. Por tanto condenaban como una
verdadera rémora todo lo que se opusiera al désdineal y acelerado del mundo urbano. Asi se
plasmé una mentalidad burguesa que aspiraba al@pdindmico y al ascenso social que cerré filas
para que los beneficios del enriquecimiento noxsendieran. Es mas, no desdefiaban la creencia
en una especie de providencia profana que opexaira €l conjunto y regulaba los ascensos
sociales segun el principio de la seleccion natlstia providencia no podia conocer la caridad, y
de este modo, los sectores inertes de la sociegatbres medios y populares, pero también altos
de las clases tradicionales-, que no fueron capdegagar decidida y audazmente la carta del
triunfo econémico y del ascenso social, resultatedeznables para las nuevas burguésias

Por otra parte, el proceso de industrializacionciugtemporaneo a la formacion de la masa
urbana y la esperanza de insertarse o de prosgetarestructura de la sociedad normalizada, fue

1 Devés Valdés, Eduardo. El pensamiento latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacion y la identidad. Del
Ariel de Rodo a la CEPAL (1900-1950). Buenos Aires: Biblos, Centro de Investigaciones Diego Barros Arana,

2000.

2 Romero, José Luis. Europa y las ideologias latinoamericanas. Montevideo: Universidad de
la Republica, Facultad de Humanidades y Ciencias, 1966, pags. 17-18.

3 Cfr. Romero, José Luis. Latinoamérica: las ciudades y las ideas. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 1976,

pag. 312.
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un aguijén para progresar individualmente. Muchesistieron atraidos por los mas altos salarios
industriales, y desechando las tareas rurales, remlmeradas, fueron a conformar un vasto

proletariado industrial. La mayoria buscaba inssetatrabajosamente en la clase pequefio
burguesa, que a su vez los rechazaba, y a la quiepdén, agredian. Aquella masa informe y ain
desorganizada, proveniente de los distritos obrel®$os barrios populares y de la pequeiia clase
media de la ciudad, fue la que protagonizé el 1oatabre de 1945, que reclamo la libertad del

entonces coronel Pertn

Lejos del tradicional decoro proletario, de losevbs anarquistas y socialistas, esa colorida
multitud, exhibié publicamente su presencia eneatro mismo de Buenos Aires. De ahi en mas,
aquel fenbmeno de masificacion exigente y bullarmjuetornaria regularmente a los festejos de
las efemérides peronistas, constituyendo a la Pla2dayo en sitio paradigmatico de su expresion
y visualizacion. De ahi que lo popular, expresado fundamentalmentda presencia de los
migrantes internos, a quienes se comenzé a llafitabecitas negras”, fuese visto como una
amenaza por las otras clases sociales o por lmkewliss al peronismo. Aunque el blanco de los
ataques oficiales, lo constituian las clases alts,clases medias mas antiguas se sintieron
igualmente amenazadas por este fendmeno poputitrgmpia de la periferia al centro.

La Argentina de las primeras etapas peronistasept@sa un incipiente desarrollo
capitalista en medio del subdesarrollo, con unativel prosperidad en medio de la miseria y el
hambre, con zonas avanzadas en medio del retrasouma cultura refinada en medio del
analfabetismo. En aquel contexto de transicionn Jasé Sebrélisefialé muy bien el importante
papel que le cupo a Eva Perén, como figura modminia de los papeles tradicionalmente
adjudicados a su género. Es nuestro interés remgedbién el énfasis identitario que tuvieron
muchos de sus gestos personales como asimismocsioes politicas. Si consideramos la
polaridad inferioridad/expresion, vemos que éstpusede articular con lo identitario, pues: “La
expresion puede entenderse como la forma de untddd madura, auténoma y libfeDe hecho,
con la autorrealizacion, las mujeres logran suesipn y con ello rescatan su identidad, por sobre
la inferioridad que histéricamente les adjudicaron.

Eva Peron fue, entre otras mujeres que no aloamza nombradia publica, salvo
tal vez Alicia Moreau de Justo, la primera en aswstensiblemente el poder de su género en la
dimension politica. Y como bien sefiala Sebreli:

A Eva Peron le tocod vivir, hasta sus tltimas consecuencias, el momento de transicion
de la sociedad agropecuaria patriarcal, precapitalista, hacia una sociedad industrial,
capitalista, burguesa ain no del todo realizada. (...) Esbozé en forma rudimentaria

las caracteristicas de la mujer nueva a la que ella misma, con su accién politica,

4 AAVV. El 17 de Octubre de 1945. Juan Carlos Torre compilador, Buenos Aires: Ariel/Compania Editora
Espasa Calpe Argentina, 1995.

5 Plotkin, Mariano. “Rituales politicos, imagenes y carisma: La celebracion del 17 de Octubre y el imaginario
peronista 1945-1951”. En: El 17 de Octubre de 1945. Juan Carlos Torre compilador, Buenos Aires:
Ariel/Compania Editora Espasa Calpe Argentina 1995, pags. 171- 217. Ver también Riviere, Claude. Les
Liturgies Politiques. Paris: Flamarion, 1988.

6 Sebreli, Juan José. Eva Peron, ;aventurera o militante? 2da. ed., Buenos Aires: Ediciones Siglo Veinte, 1966.

7 Devés Valdés, Eduardo. op. cit., pag. 251.
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contribuyé a hacer surgir. En la medida en que se transformé a si misma,

- . s s : .8
tl"?lIle()ITIl(), quierase o no, a las mujeres de su pais .

Cuando en 1935, a la edad de quince afos, Evié BeBuenos Aires desde el mundo
pacato, chismoso y cerrado de los pueblos bonaseas su caso, Los Toldos y Junin, (ambiente
que tan bien supo describir Manuel PuiglLantraicion de Rita Hayworthrecordando su General
Villegas natal), se encontr6 de golpe con la gramdad que comenzaba a industrializarse y
simultaneamente a masificarse. Aquél era un mubdta a la posibilidad de forjarse una vida
independiente. Y Evita en su vulnerable situaciéspdotegida, estaba libre de las ataduras de un
hogar consolidado y de cuidados exigentes. Al Bsfaba en mejores condiciones para
independizarse de papeles domésticos, de pequefileaglm o de maestra, que las mujeres
burguesas. (Recordemos que la rebeldia de Victodampo sélo tuvo un “hasta aqui”: su
vocacion de actriz).

El teatro comercial y de variedades ofrecia, a il@orfa que lograba hacer carrera, una
posibilidad de independencia y si alcanzaban ¢bgde fama, riquezas y de convertirse en el ideal
de otras jovencitas sofiadoras.

Como sefiala Sebreli “su profesion de actriz fuécuite para que el prejuicio pequefio
burgués la vinculara con la prostitucion mas o meredada”. Pero las terribles ofensas que se le
endilgaron, resultaron para sus seguidores ‘“el n@gimiento de que el peronismo era
efectivamente la redencion de todos los pasados, logl valores caducos de una sociedad
tradicional habian sido realmente subvertidos”

Segun Giulia ColaizA hablar de “género” no significa necesariamentertgue centrarse
en lo particular (el estudio de tal o cual librerée por una mujer, mas o menos reconocido y
aceptado) sino enfrentarse a cuestiones mas gemelalinterpretacion e inscripcion cultural y de
practica social y politica.

En los afios en que Evita metedricamente ascendidedena posicion marginal y
depreciada del campo social (actriz de segunda)lifesta recibir honores funerarios Unicos,
irrepetibles e impensados para una mujer que niefrale estado, el tipo deseable de femenidad
que exigia la época, era funcional a la divisidarguica de la sociedad, en la que regia la divisio
de género, a la que se subordinaban todas las aifegencias sociales, separando a las mujeres
de las alianzas socio politicas.

Lo importante, es que Eva ingres6 al mundo maszuli@ la politica, reafirmando su
diferencia genérica. Su iconografia politica logimar su elegante y femenina indumentaria, sus
alhajas, su prolijo peinado, sus cuidadas mandgstatus de esposa del presidente, la convirtieron
en una figura femenina emblemética. Fue ocupangaces histéricamente destinados a los
hombres, pero sin deponer los signos de su géfeno.el tiempo, también iria apartando lo
meramente ornamental para adoptar un estilo poagtisobrio, y por lo mismo, elegante e
intemporal.

8 Sebreli, Juan José. op. cit., pag. 115.

9 Sebreli, Juan José. op. cit., pags. 52 y 55.

10 Colaizzi, Giulia; Violi, Patrizia y Brawer, Anna. Feminismo y teoria del discurso, Giulia Colaizzi editora,
Madrid: Catedra, 1990.
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José Luis Romero sefialaba que la burguesia prosmésa‘’en una especie de providencia
profana que regulaba los ascensos sociales segiimapio de la seleccién naturdl”y muchos
afios después, seria ratificado por Pierre Bourdiguien también agregd que la burguesia
considera que sus gustos provienen de cualidagegiedes o artisticas que le son propias, y no
de un aprendizaje desigual en el medio social. |I8efttemas que la estética del gusto medio se
distingue por utilizar procedimientos inmediatameeatcesibles, facilitando al pablico masivo su
identificacion.

Nosotros consideramos que Evita, entre 1937 y 18ddliz6 una “apropiacion
generadord® de lo que se consideraba patrimonio de una ctasal silta y media alta y lo que es
mas importante, lo refuncionalizé.

Si analizamos por ejemplo una entrevista que Edteedié a la revistRadiolandiael 23
de diciembre de 194% podremos observar que en las diversas fotogrgfiade toman, lejos de
dar una imagen frivola, reproducen a una bella dé&ahavez demasiado elegante para estar
“entrecasa” vestida de largo, aparece en el despde su departamento, sentada ante un gran
escritorio fingiendo leer En otra toma, apareceando el piano y en otras, junto a importantes
cuadros o de pie con un libro en la mano. El rgh&tdodistico completa las imagenes “Muchas de
las horas de cada mafiana las dedica a lecturasiecd y modernos. Su biblioteca es una de las
mas completas entre las de artistas criollos” Yatado el estilo de un folletin que narra las
vicisitudes de unaelf made womarmgrega: “por la via de su empefio lleg6 al triugfodirigia su
propio elenco en Radio Belgrano, donde las “sugest musicales” estaban también bajo su
direccion] y a ser una excelente pianista”. Sudepeacias coincidian con las de la cultura de
masas: “Chopin y Debussy, en lo clasico, en lo [apmusica folklorica”.

La inmediata accesibilidad de Chopin y Debussy s/ dignos externos de distincion le
otorgaban legitimidad cultural frente al publico Badiolandia.Las referencias a la cultura
legitima que encierra esta “presentacion publicetlinan y autorizan al publico al que esta
dedicada, a confundirla con ella.

Primera alumna de un maestro brillante, Juan Domgrén, sabia recordar las lecturas
que él le comentaba y las anécdotas que él misiizab& como ejemplos.

Perén y Eva Perén hablando en un lenguaje emocional llegaron a zonas donde hasta
entonces, no habia llegado ningun otro politico ni aun Irigoyen, pero, al mismo
tiempo, les proporcionaban los rudimentos de un lenguaje racional, técnico,
adecuado a la sociedad industrial que se estaba creando. Esa mezcla rara de
primitivismo y modernismo, de magia y racionalismo no es sino un reflejo de la

. .. ., . 15
industrializacion de una sociedad atrasada™.

11 Romero, José Luis. Latinoamérica: las ciudades y las ideas, op. cit., pag. 312.

12 Bourdieu, Pierre. La distincion. Criterio y bases sociales del gusto. Madrid: Taurus, 1999.

13 En teatro se habla de “apropiacion productiva” cuando un texto dramatico o un texto espectacular generan
nuevos textos. Nosotros decimos que Evita realizé una “apropiacion generadora” al utilizar actitudes y
formas de la alta cultura y las hizo fluir y circular como modelo alcanzable por las mayorias. Al hacerlo
refuncionalizé gestos vacios, los puso a servir pedagdgicamente.

14 Véase Cortés Rocca, Paola y Kohan, Martin. Imdgenes de vida, relatos de muerte. Eva Perdn: cuerpo y politica,
Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 1998.

15 Sebreli, Juan José. op. cit., pag. 100.

82



Tensiones entre identidad y modernizacién en la Argentina peronista...

El discurrir politico de Eva se alimentaba por add de un nucleo de saberes adquiridos
en el mundillo teatral: Dostoyevski, Lenin, psicalisis, literatura social, novela francesa, los
temas de los libretos historicos sobre sus heralabéter: Lady Hamilton, Madame Chiang Kai
Shek, Maria Estuardo, Madame Lynch, la WaleswWslac, y por otro, de ideas y posiciones
progresistas en el campo social.

Las clases que ella dicté en La Escuela Superimnized’, demuestran que no poseia
conocimientos sistematicos, sin embargo, recurdastantemente a anécdotas y proverbios
histéricos, que develan un conocimiento de oidmyda lecturas. En aquellas clases, reiteraba
conceptos, volvia al punto, reconvenia para athaetrDenotaba un rechazo al pensamiento critico
e incitaba a movilizar una fe ciega, un fanatisimsotuto, no en la doctrina que pretendia ensefiar,
sino en el lider que buscaba entronizar.

Un pensamiento desarrollado de aquel modo, no sddaexasperar a quienes provenian
del mundo académico (que defiende el pensamieriticodro del rigor intelectual (Martinez
Estrada). Ella representaba las fuerzas ciegafadatismo (lo torpe, lo llamé Ezequiel Martinez
Estradd’).

Pero justamente por las particulares caractergstieasu personalidad y su discurso, ella
fue el agente propiciador de una fluencia circaagntre alta y baja cultura, Por ejemplo, al
conocer el confort y la belleza de las viviendaagj procuré otorgarselas a los hogares de transito
al Hogar de la Empleada, a los internados de niftlss madres solteras, a los hogares de ancianos
y a los hoteles sindicales. Patentizé el ingrestosidienes de la cultura a los desposeidos y los
arengaba en un esquema discursivo mas proximdietificque a la l6gica politica.

El Iéxico, el intimismo, el tenor sentimental y pasion del folletin, aclaran y vuelven
fuertemente movilizador el mensaje de Eva Pérdal contenido netamente afectivo de sus
expresiones politicas las convertia en discurs@s@suos para sus amados “grasitas”, al tiempo que
eran diatribas fustigantes contra el resto. Eseefumlace de sus discursos politicos con aquellos
géneros menores: el folletin, el radioteatro yrser®inas clasicas: la esposa abnegada y la madre
sufrida. Evita, sin renunciar a su juventud y abslleza asumié la maternidad simbdélica de los
humildes, llegando a convertir su cuerpo, cuandmfarmedad lo estraga, en altar sacrificial.

Hasta la aparicion de Eva Perdn en el espacidqmétgentino, la mujer era una ausencia,
estaban reprimidas y no representadas en ese deda@nconvirti6 a las mujeres, de meros
integrantes de la estructura social, en elemewrtosa de aquella.

Por el fuerte liderazgo que adquirid sobre las sgsaor el poder que de hecho tuvo,
rompié los moldes que hasta entonces cercabannakr@éd anticipé el modelo de la mujer por
venir: econOGmicamente independiente, tanto o melsajmdora que el hombre, con ganas de
capacitarse y competir en todos los campos, insymisamica, coqueta y eficaz.

Por ello consideramos que lo fundamentalmente magketor del peronismo fue el
cambio social que impulsé en el corto plazo dedéwada.

16 Sebreli, Juan José. op. cit. Ver también Posse, Abel. La pasién segiin Eva. Buenos Aires: Emecé Editores, 1994.
17 Perdn, Eva. Historia del Peronismo. 1ra. Ed. 1951, Buenos Aires: Editorial Volver, 1987.

18 Martinez Estrada, Ezequiel. ; Qué es esto? Catilinaria. Buenos Aires: Lautaro, 1956.

19 De Ipola, Emilio. Ideologia y discurso populista. México: Folios, 1982.
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La mayor prosperidad que otorgaba el pleno erihled incremento sustancial de los
salarios, las conquistas sociales como vacacigonbfiaciones, pensiones a la vejez y a la
invalidez, sumadas a que el poder adquisitivo deséarios permitio a los jefes de hogar hacerse
cargo totalmente de las necesidades de su facuolijrtié a las mujeres en reinas del hogar, pues
no tenian obligatoriamente que salir a trabajaemds, la facil adquisicion de electrodomésticos,
les permitia abandonar la sacrificada vida hogadsfiaus antecesoras. Por otra parte, la mayor
escolarizaciébn de las mujeres, redundé en una aonti del publico lector de revistas,
especialmente las de contenido “femenino”. Se dmltsan publico de “familias” que asistian al
teatro, al cine, a confiterias con “sal6n familigr’que también concurrian masivamente a los
balnearios y lugares turisticos donde se habilitargnerosos hoteles sindicales.

El incremento del nUmero de asalariados, la creatéonuevos sindicatos que propulsaron
el desarrollo y el poder del sindicalismo, la redhsicion de los ingresos y los bienes publicos:
salud, educacién, turismo, proteccion a la maditersg al huérfano y a los ancianos, provocé un
fuerte aumento de la autoestima de las clases @wategnadas y la aparicion de un sentimiento de
pertenencia a una Argentina mas igualitaria.

El peronismo promovié una democratizacién del B&are sin precedentes en América
Latina, lo que derivd en una masiva modernizaciénlad costumbres. Las nuevas mayorias
asimilaron ideales y costumbres netamente urbamosn brevisimo plazo. La radio, el cine, las
revistas y la propaganda oficial, acercaron a lasa® proletarias un modelo de vida familiar
burgués al que entonces podian tener acceso.

Personajes de fuerte incidencia en el mundo romho la curandera, el hechicero, la
comadrona, fueron rapidamente sustituidos poredsaca una medicina profesional de excelencia
gue asistia a sus pacientes en forma gratuita eenmaos centros de alta complejidad, en higiénicos
dispensarios, salas de primeros auxilios y consot@inerantes.

En Europa, el proceso de transformaciones estalesigue provocé la industrializacion
creciente y la consiguiente aparicion de la maaifiin, se hizo lenta y gradualmente en el plano de
las instituciones, los consumos y la movilidad alpdib que determind una modificacion de la
sociedad menos traumatica para los grupos estdbteen las estructuras de poder y de prestigio.
En la Argentina peronista, en cambio, el tono dastf con que se implementaron las reformas
sociales desde el Estado, especialmente en elrstisde Eva Perdn, adquirieron la forma de una
reparacion historica de los humillados.

Se incrementaron los servicios sociales que otargdts sindicatos a sus asociados y la
Fundacion Eva Peron, respondia a los requerimienéatco asistenciales de los mas desposeidos,
sin descuidar a los de las mas apartadas regicglepais. Prétesis dentales, sillas de rueda,
maquinas de coser que otorgaban a mujeres solasearramienta de trabajo, casas, empleos,
créditos, dinero, ropa, Utiles escolares, becdzada, alimentos, y un vasto etcétera, llegaban a
través del asistencialismo de la Fundacion. Pongya vez, y nunca mas desde entonces, el pueblo
tuvo quien respondiera en forma directa a sus deasan

La inclusion de una parte del cuerpo social anteduiglo, que hasta entonces habia
aparecido solo ocasionalmente, por ejemplo enpellisede Hipolito Yrigoyen, tal como lo registré

2 Ver Torre, Juan Carlos y Pastoriza, Elisa. “La democratizacion del bienestar”. En: Nueva Historia Argentina,
tomo 8, Los arios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana,
2002, pags. 257-312.
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el ojo escandalizado de Federico Ibarguren: “unulbbg candombe, extraordinariamente
pintoresco, (...) tropa desatada de primitivospdusin origen?: a través del policlasista
movimiento peronista, ingresé plenamente para tomda Argentina moderna.

Hacia el triunfo del peronismo en 1945, las redssudbanismo se extendian por todo el
territorio. Unido a ello, la expansién de los medde comunicacion, colaboré en un importante
proceso de homogeneizacion cultural. Las redesad®og capitalinas extendian su influjo al
interior por medio de transmisiones en cadena fperiudades mas importantes de provincia, el
auge de la radio y posteriormente, la proliferadércines que ofrecian filmes nacionales, fueron
un elemento primordial en la cultura de la épocarddio, junto a los mensajes de Perdn y Evita,
difundié la ideologia justicialista, las competescdeportivas, el radioteatro y a los cantantes y
musicos populares. Esto generd una sélida ideatifim nacional en todo el territorio con los
logros modernizadores de la capital.

Sumado a esto, las ciudades ofrecian permanentesioidades de trabajo, lo que genero
la fluencia de una migracién interna, que en laideede sus crecientes oportunidades, fueron
adquiriendo lotes en las periferias capitalinas cgediendo a créditos para viviendas; por
consiguiente, abandonando las tareas rurales auigiéia, cada vez mas, utilizaban modernas
magquinarias: tractores, cosechadoras, enfardadesagiila eléctrica, etc. (En 1947, Evita se
asombrg, en su viaje por Espafia, del atraso delesgafiol).

El peronismo logré impulsar muy bien la industiéaina. La participacion de la industria
manufacturera en el PBI (Producto Bruto Interno)1845 superd por primera vez en la historia
argentina a la del sector agropecufario

Y si bien Perén no pudo llegar a concretar su saefidesarrollar la industria pesada, se
realizaron sin embargo, ingentes esfuerzos parastrmdn una industria armamentistica
modern&®, para lo cual cre6 en 1941 la Direccién Generdfatericaciones Militares, mientras el
Instituto de Aerotécnica de la Fuerza Aérea, pralgardesarrollar una industria de aviacion
militar. Uno de sus mas altos logros fue el prpmiiel primer avion caza argentino de reaccion,
denominado Pulqui Il.

Otro elemento fuertemente modernizador fue la awidn de la ley 13010 que establecia
el sufragio femenino y que otorgaba también a lageres la posibilidad de ser elegidas para
desempenfiar cargos publicos.

Cabe acotar sin embargo, que el peronismo confyraié respaldo asistencial y juridico a
los roles femeninos tradicionales de esposa y mdddecomo hemos sefialado mas arriba, le
otorgé las suficientes condiciones materiales patenerla en el hogar, sin necesidad de ejercer
trabajos remunerados extradomésticos. Pero laiéreae la Fundacién Eva Peron en 1948,
entidad de la que ella estuvo al mando totalmetamostré la capacidad ejecutiva de la primera
dama, que motivo imitaciones. Aquella capacidaektandié en la concrecién del ala femenina del
Partido Peronista. Evita personalmente selecciorérditrés censistas, que recorrieron el pais para
abrir unidades bésicas del partido, que funcionabamo centros politicos, culturales, asistenciales

21 Citado por Torre y Pastoriza: Ibid., pag. 259

2 Gerchunoff, Pablo y Anttnez, Damidn. “De la bonanza peronista a la crisis de desarrollo”. En: Nueva
Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires:
Sudamericana, 2002, pags. 125-206, pag. 129.

2 Potash, Robert. “Las fuerzas armadas y la era de Perén”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los arios
peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pags. 79-124.
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y de promocién femenina. (Recordemos que en los afiarenta solo Espafia contaba con una
organizacién politica femenina).

Tal como reconoce Marysa Navarro, la adopcion deyal3010, inicié el proceso que
permitié la incorporacion de casi la mitad de lablpoién adulta a la vida politica del pais.
Ademas, la participacion de miles de mujeres @mdanizacion, direccion y funcionamiento de las
unidades basicas, fue una experiencia positiva paa, como lo fue también el ingreso de
cuarenta y cinco mujeres al Congreso Nacional. @Pais muchos afios antes de que todos los
partidos politicos argentinos, abrieran sus puatéapara en par a las mujeres y les permitieran
ocupar puestos directos en las listas electordles”

La avanzada abierta por Evita es indudable. M& d¢ las anteriores propuestas
socialistas para que las mujeres también votavanelf gobierno peronista quien lo concreté y Eva
Peron, mediante la creacion del ala femenina dédpgperonista, quien imbrico a las mujeres en
las estructuras del poder del Estado moderno.

En cuanto a los aspectos identitarios durante dad#peronista, algunos se determinaron
en general en sus aspectos negatiygor ejemplo, conformé una Universidad reticentéa a
innovacién y sin libertad de expresion. De hechal @7 los rectores eran designados por el Poder
Ejecutivo y los decanos por los rectores.

Tampoco los politicos y sus partidos hallaban gaddegitimo para ejercer la oposicion.
Al identificar lo nacional exclusivamente con edjaialismd®, el peronismo condenaba no sélo al
comunismo sino a todos los signos politicos, pUesl6 circulo politico es antipopular y, por lo
tanto, no es justicialista” [2° verdad del Justisrao].

Por otra parte, conservadores tradicionales oicasdtecalcitrantes, dirigian la ensefianza
o integraban el aparato judicial.

Las caracteristicas sobresalientes del afan idenotitla reivindicacién de lo propio o
autéctono, siguiendo arquetipos de su propia @ilaurhistoria, cerrandose en lo posible a lo
foraneo, destacando la independencia y la busqiedm destino autonomo, fueron de hecho el
programa justicialista. La identificacion del lidmn la Nacién misma, llevé a que la propaganda
del partido compusiera en el proceso eleccionagidl@46, el eslogan Braden o Peron, siendo
Braden el embajador norteamericano que represelusibatereses del pais del Norte.

En 1947 se fij6 la emblematica fecha del 9 de jpéca rubricar, nuevamente en Tucuman,
un acta de emancipacién econémica del pais, lidetardel dominio del “capitalismo foranéa”

De hecho, el lema del partido era “una Nacién $meate justa, econdmicamente libre y
politicamente soberana”

También en orden a la soberania de tipo cultuishudo medidas que en su momento
resultaron muy antipaticas para grandes sectooeso da obligacién de las radios de emitir un

24 Navarro, Marysa. “Evita”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-1955). Director del
tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pag. 354.

% Ver Sigal, Silvia. “Intelectuales y Peronismo”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-
1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires, Sudamericana, 2002, pags. 481-522.

2% Ver “Movimientismo”. En: Sebreli, Juan José. Critica de las Ideas Politicas Argentinas. 3ra. ed., Buenos Aires:
Sudamericana, 2003.

27 Altamirano, Carlos. “Ideologias politicas y debate civico”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los arios
peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pags. 207-
256, pag. 234.
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mayoritario porcentaje de muasica nacional, per@leque desgraciadamente también intervenian
algunos funcionarios, corrigiendo el lenguaje luthfade los tangos, deformandolos con falsos
cultismos.

La época vivio el auge del revisionismo que reildadh Rosas y en general a los caudillos
federales. Aunque a la hora de designar los femitesa nacionalizados se los bautizé con los
nombres de los proceres tradicionales.

En junio de 1946 Perdn se encontrdé con un buerimggmto agricola-ganadero, pero vio
que no tenia maquinas, y entendié que la Argentiglbia entonces romper una politica de
aislamiento para intercambiar sus producciones.oHub intenso debate parlamentario pues la
mayoria consideraba que estos propdsitos revelaimolaudicacion del gobierno, respecto de sus
iniciales proclamaciones antiimperiali€fasEl oportunismo politico de Perén supo ser bastant
resistido, pero indudablemente, su astucia le abéajué hacer de acuerdo a la modificacion de los
acontecimientos, a nivel mundial. En 1945 habiaduto la declaracién de guerra a las potencias
del Eje y una delegacion argentina habia participad las sesiones inaugurales de la ONU. De
este modo, logré en 1946 la reinsercién internatjdlegando incluso a establecer relaciones con
la Union Soviética.

La garantia de independencia politica y de sobsraadonomica, el peronismo
orgullosamente la basaba en su autéctona creaeiGnal“Tercera posicion justicialista argentina”
que colocaba la soberania de las naciones al gedéda humanidad, creando la conciencia de que
el hombre esta por encima de las ideologias yrsiesi#o la justicia social en cada Estado. Peron la
definia como un sistema cooperativo de gobiernodmailinuna economia social que se logra,
poniendo el capital al servicio del trabajo y tewie a la justicia social como garantia de paz
interna.

Haciendo un balance de los intensos diez afiossddds primeros gobiernos de Peron,
podemos concluir que la ideologia peronista fuatithiia, pues al ser una ideologia movimientista
creia expresar al pueblo y a la nacionalidad, dae como dice Sebreli, “en esa busqueda de la
unanimidad de la identidad nacional, logré lo opmes...) no s6lo quedaba deslegitimada la
oposicion, sino también la discusion interna epaetido™. Pero al menos, sus planteos tedricos
eran antiimperialistas, luchaba por la soberantm@uica y predicaba “una filosofia de vida
simple, practica, popular, profundamente cristighamana” [14° verdad peronista]

En cuanto a su accionar, concreté hechos absolotamsodernizadores, que perduraron
en el tiempo, fundamentalmente, haber logrado tegiacion de las masas a la vida politica
argentina. Ya ningun gobierno posterior podria ign@ la multitud de hombres y mujeres que
habian adquirido, durante aquellos afios, sentidauieestima y derechos de pertenencia a la
Nacion.

2 Paradiso, José. “Vicisitudes de una politica exterior independiente”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8,
Los afios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002,
pags. 523-572.

2 Sebreli, Juan José. Critica de las ideas politicas argentinas. [s.1.]: [s.n.], 2002, pag. 120
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ESCRITURAS, REESCRITURAS Y TENSIONES.
EL SARMIENTO DE MARTINEZ ESTRADA

Mariel Rabasa

La validacion de las obras de los grandes autotesne- el caso de Ezequiel Martinez
Estrada (1895-1964)- reside en su perdurabilidad.eBta razén debe seguir estudiandoselo a la
luz de las incitaciones criticas recientes que t@ easo devienen en cuestiones geneticistas. A
partir de los pre-text&sque obran en I&undacion Martinez Estraaey de los articulos y obras
éditas del autor, podemos observar no sélo el pooogsmo de escritura sino las tensiones que
conllevan las reescrituras.

Focalizarnos en los estudios geneticistas, supdstenglir entre la experiencia de la
creacion tal como es vivida por el escritor y lagllas de esa actividad tal como se presentan en
los manuscritos del autor, en los libros que sei@mtcan en su biblioteca personal con marcas de
sucesivas lecturas y en sus papeles mecanografiadosregidos. En este sentido, la critica
genética instaura una nueva mirada sobre la escyitse construye como disciplina teniendo como
objeto de andlisis critico las transformacionesodemanuscritos de autor, es decir, la escritura en
proceso.

A partir del tratamiento de estos documentos nascmmamos en un lugar de tension
entre dos opuestos: el analisis material de losusmitos y la interpretacion intelectual del pre-
texto, por tal motivo la critica genética se enttgerircunscripta por los limites materiales,
empiricos e histéricos que impone su objeto, e#r,dgge depende de la existencia de marcas
escritas para realizar su analisis de la génesiscribir, analizar e interpretar el material hadlad
la Fundacién Ezequiel Martinez Estragaincide con la idea de Bourdieu (1995) acercdade
interpretacion que se hace de las obras como ebpefiturales ya que supone dar cuenta de su
avance y de su construccion, y rescatar la fuexpdicativa de los pre-textos y las distintas
versiones de un texto cuando este se entiende contoayecto de posibilidades dentro de un
campo cultural. En este sentido adherimos a laasidie Elida Lois (2001) para quien la fase
heuristica del analisis geneticista reconstruyédilsterias de las transformaciones en la escrifura,
en la fase hermenéutica, intenta desentrafiar &istes ldgicas que preceden la convergencia

1 El término pre-texto es una adaptacion de avant-texte, concepto fundador de la critica genética, propuesto
por Jean Bellemin-Noel, 1972. Almth Gresillon (1994) lo define como “ensemble de tous les témois
génétiques écrits conservés d’ une oeuvre ou d'un projet déscriture, et organisés en fonction de la
chonologie des étapes successives”. Para Derrida (1995) los pre-textos son “un estado de escritura que
precede al establecimiento legal de la publicacion”. El término abarca también textos publicados que son
reformulados en publicaciones posteriores, tal el caso de articulos, cuentos o adelantos de novelas que son
incluidos en libros o vueltos a publicar. En estos casos se cumplen las condiciones sefialadas por los
geneticistas en el dialogo con Derrida (1995), en cuanto a intervencién critica que los identifique como pre-
textos, y a la vez hay un cambio en el “establecimiento legal” en tanto el estatuto textual cambia (las leyes de
proteccion del libro son especificas y diferenciadas de la proteccién de publicaciones periddicas).

2 Situada en la interseccion de las calles Salta y Avda. Alem de la ciudad de Bahia Blanca
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productiva que ningun discurso critico puede asiaehte interpretar: esta es la finalidad de
nuestras indagaciones en torno a la obra de Ezedai¢inez Estrada. Se trata de saber qué
posibilidades pueden abrir los manuscritos y l@stextos de una obra: comparandolos, se podra
ver de qué modo y acaso en qué sentido 0 en gpérpiones los elementos puestos en juego se
modifican en un claro ejercicio metalinglisticohi astablecer una reflexion sobre lo que pudo
haber intervenido para tal modificacion. De estelme! estudio de un caso particular de escritura
en un autor fundamental para pensar la tradici®aydstica argentina, mostrara en este caso
algunas tensiones, entre ellas, la tension embeernidad e identidad

Teniendo en cuenta el caracter de la produccioNaitinez Estrada, trabajamos con un
corpus determinado de papeles y ediciones deposited laFundacién Ezequiel Martinez
Estradg muchos de los cuales poseen marcas autc’)grafpégmamg. Organizamos el trabajo a
partir de su ensayBarmiento al que consideramos axial en el pensamiento megestradiano, tal
como lo manifestara en su momento José Luis Ro(tédy: 197):

un acontecimiento de importancia en la vida literaria argentina, y acaso trasciende
sus limites para alcanzar repercusién en otros ambitos. Si el autor es, sin duda
alguna, una de las figuras mas importantes de nuestras letras, el tema es de los que

Interesan mas profundamente a los argentinos (...)

Martinez Estrada realiza la reescrituraS#mientosobre la edicion de Argos de 1946.
Para determinar la tension presente en ese engh® idiciarse el analisis estableciendo el
recorrido textual delSarmientodesde sus primeras formulaciones en el articulol@@l,
considerado como pre-teﬁtdnasta la edicién péstuma de 1969 realizada podigbreEnrique
Espinoza segun indicaciones del a?l;oanotaciones inéditas.

El libro es un estudio de la figura de Sarmient@lymismo tiempo un analisis en
profundidad del cuerpo social argentino destinadetratar la fisonomia del pais segin sus rasgos
mAas persistentes y caracteristicos. Las ideaseax@dbre las que se apoya Martinez Estrada
recogen el contraste conceptual -iniciado por Samtoi decivilizacion y barbarie pero el
santafesino reformula la oposicion sarmientina, mejizando sus términos. Martinez Estrada
proyecta estas cuestiones sobre el panorama méie a®lpmundo hispano, enlazando la dinamica
historico-social argentina con la espafiola, tragemdn esto el planteamiento de ciertas
circunstancias contemporaneas. Martinez Estradenaets Sarmiento pero lo relee transpuesto al
pesimismo. En su texto los argentinos ya no somgsueblo que viene de la barbarie y va hacia el
progreso de la civilizacion, sino un pueblo barl@sonuestra historia y por nuestra situacién en la
sociedad. Christian Ferrer en el prélogo a la édidelSarmientade Beatriz Viterbo, dice:

3 Autografo: escrito manuscrito del autor. Apdgrafo: escrito manuscrito de desconocido.

4 Cf.notal

5 Enrique Espinoza es el pseudénimo de Samuel Glusberg (1898-1987). Fue narrador, ensayista y editor.
Fundé y dirigi6 las Revistas: América (1919), BABEL (1921), Cuadernos de Oriente y Occidente (1927) y La vida
Literaria (1929). Su labor de editor lo hermana con figuras de su generacién, especialmente con Martinez
Estrada y Luis Franco. Es editor de BABEL (Biblioteca Argentina de las Buenas Ediciones Literarias). Las
ediciones se caracterizan por su pulcritud y bajo costo. En 1924 refugia su identidad en Enrique Espinoza.
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Martinez Estrada pasa revista a la enorme obra de Sarmiento, lo relee, identifica lo
que era fruto del talento pensativo y de la buena vista y desestima lo que habia sido
fruto de la obsecacion estéril y, consecuentemente, fenomeno desfigurado.
Justamente, por no estimar al bronce bruiildo puede poner a prueba la obra
sarmientina o, lo que es igual, puede analizar a contrapelo a la Argentina de mitad
del siglo XX... (11)

El trabajo de escritura d&larmientoresponde, tanto como el libro mismo, a la forma de
ensayo, entendiendo por tal, aquella forma discairsh prosa que pertenece a la literatura de ideas,
“de caracter no ficcional, que da cuenta de l&x&fh fundamentada, responsable y con voluntad de
estilo de su autor sobre algun estado del mundairfidérg, 2007: 270). El concepto de mundo de
cada escritor se va formando sobre el asentamilenéxperiencias personales y de apoyos librescos:
basta con una mirada concienzuda a la bibliotecaopal del autor y hojear las péaginas de
determinados libros para observar el recorridcad@r en la lectura y relectura de distintos ensayo
de otros autores sobre los que escribe. En estestasn de ejemplo libros que aparecen en la
biblioteca personal del autor: Ercundode Sarmiento que contiene marcas autégrafas én lap
suave, u otré-acundode Sarmiento con marcas en las notas en lapizaty &n lapiz, dRecuerdos
de provincia también de Sarmiento, con marcas en lapicera antita edicion del mismo texto pero
de diferente editorial, en este caso con marcdigadas en Iész

Martinez Estrada, al estudiar la literatura de 8amto, identifica la historia con la biografia.
Es decir, convierte a ciertos hombresctavesde la historia argentina, y toma incluso, los sase
personales como marcas de los signos del pais.skijeonciencia en un lugar y en una época, es la
matriz que determina el angulo desde donde se piifia juzgar las experiencias historicas y
personales que de una u otra forma han provocadi@yactoria. Martinez Estrada es capaz de
plasmar esto en un ensayo Ysakmientces una muestra de ello.

Si tenemos en cuenta especificamente las paridadlas del ensayo,desde la perspectiva
de la critica genética, podemos decir que lo qee felee y reescribe Martinez Estrada es a
Sarmiento como ensayista. Asi, el punto de vistaadéor pone en evidencia su perspectiva
particular y su relacion -fuertemente personalizada la materia del mundo que trata. Al realizar
las reescrituras, el autor revela esta idea, astlerapitulo cuarto del libro sobre el que esta
reescribiendo se lee en tinta azul y a modo deigaqbn/aclaracionPorque la Argentina de Mitre
era mucho mas chica que la de Sarmiento y muchcseréslla(1964: 52). Es decir que no concibe
la realidad separada del sujeto interpretante; anaasi la condicion situacional de los
acontecimientos y determina el presente del ensayo.

Por otra parte, el ensayista puede tomar un temalgmaginario de su época concibe como
una totalidad, separar sus componentes y realifeaedtes enlaces y conexiones que le otorguen un

6 Los textos son (segun el orden en el que aparecen citados): Facundo, Editorial Calpe, Madrid, 1924, edicién
perteneciente a la Coleccién Universal (es una edicion pequefia del tamafio de lo que hoy llamariamos “de
bolsillo”). Facundo, Edicién critica y documentada con Prélogo de A. Palacios, UNLP, La Plata, 1938.
Recuerdos de provincia, Editorial Tor sin datos de edicién. Recuerdos de provincia, Biblioteca de Grandes
Autores, Boedo 841, Buenos Aires, sin fecha de edicion.
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sentido diferente. En ese mismo capitulo cuartoegpaun papel intercalado que remite a dos frases
de las llamada€artas Quillotanas7:

(...) La idea de dos cvilizaciones intempestivas en presencia, tienen [sic] mucho de
cierto, pero el autor se equivoca en la localizacion que hace de ellas, fijando una en
las ciudades y otra en las campanas. (...) Un partido estaba un siglo atras, el otro un

siglo adelante; ninguno estaba en su siglo.

El lector reabre y reinterpreta la dinamica intetgtiva, es decir, que se convierte en un
participante activo del ensayo. Nuestra posiciofaete un lector muy particular: aquel que puede
leer el proceso de escritura. Nosotros, desdetafliesde lospre-textospodemos ir mas alla de la
letra publicada, ir a la letra en movimiento, llegalos manuscritos de autor. Alli interpretamos a
partir de los cambios: somos un lector que leenshyo pero que también ve su proceso de
construccion; y por otro lado, Martinez Estrada @dettor de su propio ensayo, alli donde el acto
de lectura resignifica a la escritura, le imponesentido ajeno a su movimiento. Es la reinvencin d
la escritura ante la posibilidad de la lectura:régscritura es el acto desencadenado por el
presentimiento de la lectura. Las reescriturasstie garticular lector son intrinsecamente un reclam
y una afirmacion de singularidad. Edifica el espep de la identidad en la escritura, esa reesgritur
enfrentada a su posibilidad abierta, infinita, goetiene otro sentido mas que orientarse segin una
responsabilidad primordial que no surge de una leg. reescrituras de Martinez Estrada no se
vuelcan solo sobre las impurezas exhibidas endenode la sintaxis o del vocabulario, sino que se
alimenta de algo més perturbador: el deseo demidad con el potencial lector. Asi, la anotacion
que aparece en el margen de la pagina niumero 28 peimer capitulo, en lapiz fuerte (realizada por
un colaborador de Martinez Estrada) dieducar era para él civilizarEsta nota aparece en la
siguiente edicién deSarmiento(Sudamericanay es aqui donde podemos constatar la voluntad
aclaratoria de Martinez Estrada sobre la obra geeslecesor, ya que una de las célebres antinomias
argentinas es la davilizacion y barbarie que se constituye en ideologema de la vida @allr
politica nacional a partir de su aparicion efratundg el cual le sirvi6 a Sarmiento no sélo para dar
cuenta de los conflictos de la barbarie del momesit@ para trazar lineas politicas superadoras que
sustentaran su propio programa de civilizacioncadu

Unas paginas mas adelante (entre la numero 44 ged®¢rcer capitulo del libro de Martinez
Estrada, aparece un papel recortado y marcado gueese leetas escuelas son la democracia.
Para eso necesitamos hacer de toda la Republicasoaela.

Se torna altamente significativo el intercaladeesi®s papeles, porque implican su lectura de
Sarmiento proyectédndolo a su propio presente. BEasvaportunidades pueden leerse apreciaciones
de Martinez Estrada en el margen 8afmientoque esté reescribiendo, conmjo. Recuerdos de
provincia o referencias similares, es decir, que sigue lulacde los ensayos sarmientinos, para

7 Poco tiempo después de que Sarmiento se enemistara con la politica de Urquiza, regresa a Chile (Alberdi ya
habia escrito las Bases) y publica Camparia en el Ejército Grande aliado de Sud América, con severas criticas a la
politica de la Confederacion y una provocacion a Alberdi en la dedicatoria. Alberdi, identificado con la
politica de Urquiza, y ofendido por la actitud de Sarmiento, le contest6 con la publicacién de un folleto:
Cartas sobre la prensa y la politica militante en la Argentina, fechadas en Quillota y conocidas como Cartas
Quillotanas. Sarmiento (también pablicamente) le respondi6 con Las ciento y una.
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comparar y constatar su propia escritura con ampidlan cuenta de ello las marcas en los propios
libros de Sarmiento que se encuentran en la béglioparticular del santafesino.

Por una parte, el ensayo es un ejercicio solidegita reflexién propia del yo; por otra, apela
a un reencuentro y postula un didlogo con muchasit@s con otros ensayos y ensayistas
contemporaneos de lo situacional, es decir: dellaguelos que remite el personaje de que es objeto
el ensayo —Sarmiento en este caso- y de quienegagnfuna perspectiva actual, desde la que
Martinez Estrada es capaz de releer su propio ensay como el estado permanente del ensayo es
el movimiento —en varios sentidos- la reescritaraltién es permanente e incesante. El ensayo busca
continuamente hacer surgir preguntas y provocgolémica. Por esta razon aparecen en el ensayo
de Martinez Estrada: Mitre, Sarmiento, Alberdi gtisimos otros, sin dejar de lado las ideas que
ellos y los otros plasmaron en sus respectivosyeasg por eso nos hace escuchar muchas voces y
diversos temas. De alli el papel fundamental quepten en su composicion los pre-textos, de los
que dan cuenta la gran cantidad de papeles mecdiaoips y recortados intercalados entre las
paginas deBarmientosobre el que trabaja Martinez Estrada para semasteedicion y los libros
que se hallan en su biblioteca personal con mautégrafas. Adorno (2003) insiste en la actividad
interpretativa que despliega el ensayo y obsermocéste es deudor, tanto de su relacion con el
mundo Yy los contenidos de los que quiere dar cueontao del modo en que el espiritu del autor
modela esa forma en prosa enormemente plastica.

Las marcas de lectura remiten a una particularpimn que adopta una determinada
perspectiva para ver: la del autor y su relaciam eomundo y con los lectores. Ehrmientode
Martinez Estrada no deja lugar a dudas que sedeatma prosa de idebistensionadas en muchos
casos- que va de un ensayo a otros y de aquellosemsayo particular, en el que esas ideas son
reestructuradas y aclaradas en el proceso de itasscr

Dos articulos —en principio- marcan el recorridetual del Sarmiento “Sarmiento a los
120 afios” y “La inmortalidad d&lacundd

Dice Alfredo Rubbione en el prélogd.a cabeza de Goligtl981):

La circunstancia de que el golpe militar ocurriera simultineamente al de la escritura
de un articulo sobre Sarmiento, fue narrado por Martinez Estrada como el inicio de
una explicacion de lo que estaba ocurriendo a través del ensayo. Este trabajo
maugura su propio pasaje de la poesia al ensayo de tipo histérico-sociologico, segin

su propia denominaciéon.

Sin nombrar el articulo de manera explicita edinf@nte identificable que se trata de
“Sarmiento a los 120 afids” Espinoza lee en este articulo un tono profétaoparte de Martinez

8 Cfr. Marc Angenot en Weinberg, Liliana (2007) “El ensayo y la poética del pensar”, en Emilia Rébora Togno
(coord.), Antologia de textos literarios en inglés, México, FFyL-UNAM, pég. 19.

9 Lukacs, en 1911, dice que el ensayo es un juicio pero que el valor esta puesto en el mismo proceso de juzgar,
es decir, no buscamos la conclusién en si sino el proceso que nos lleva a esa conclusién. Proceso que deviene
en estético e intelectual a la vez.

10 Publicado por primera vez en La vida literaria en 1931 y compilado en Leer y Escribir, editado por Joaquin
Moritz en 1969 luego del fallecimiento de Martinez Estrada. Este libro fue considerado por Enrique Espinoza

93



Mariel Rabasa

Estrada y lo llama “maestro americano” porque ishkel articulo se centra en un analisis de la
Argentina- la cuestion de lo americano lo sobrepasa relacionarse con el resto del continente.
Esto mismo es lo que lee Martinez Estrada en Satongtravés de este articulo:

(...) Sarmiento es un sistema; el mas adecuado, no solamente a la realidad argentina,
sino a la americana, que es el segundo estadio de su concepciéon. Porque lo que él
concebia como totalidad nacional, formaba parte integrante, a su vez, de otra unidad
continental. (Martinez Estrada, E., 1964: 87).

Los 120 afios hacen referencia al nacimiento dei€arony Martinez Estrada analiza en él
y a partir de €l logvariantes historicosdiciendo lo poco o mucho que ha variado su peresgmi
pero siempre “coordenadamente, como la realidaehtirga” (ME, 1964: 87) y agrega “Sarmiento
esta de actualidad” (Martinez Estrada, 1964: 88)

El tema eje del articulo se instala en la relacjoa establece, a partir de Sarmiento, entre
civilizacion y barbarie En principio Martinez Estrada tiene un tono di¢icer respecto de esta
posicion sarmientina:

Sarmiento concibe a la sazén, con muy pocos datos y muy deficientes
informaciones, la teoria de la cwilizacién argentina, que opondrd a la barbarie

colindante (Martinez Estrada, 1964: 83).
e interpreta a Sarmiento:

La civilizacién ha sido el sueno de ese gran patriota en desgracia (...) es la
mds formidable utopia que hombre alguno pudo convertir en realidad,
diandole vida para cincuenta anos (...) sus colosales, que llamé civilizacién,
frente a esa realidad circundante que llamé barbarie. Facundo es el simbolo
humano (...) (Martinez Estrada, 1964: 83)

Rescata el ansia sarmientina por “el bien de ldgiaiMartinez Estrada, E., 1964: 83) e
intenta comprender el sentido que Sarmiento quiste g esta dicotomia e interpreta: “Eramos
barbaros y él se ponia en barbaro, a fin de qu&aados al mismo tiempo en qué éramos también
civilizados” (Martinez Estrada, E., 1964: 86). Miaez Estrada cree qumarbarie “no le esta
opuesto diametralmente, sino que, mas bien, egtiécito en lo otro” (Martinez Estrada, E., 1964:
86) hasta aventura que:

Si se le hubiera apurado, estoy seguro de que habria dicho: civilizaciéon y barbarie
son sinénimos entre nosotros; con la diferencia de que civilizacion es lo que seremos

y barbarie lo que hemos sido. (Martinez Estrada, 1964: 87).

-su editor- como “el primer tomo de las obras péstumas del maestro americano, que yo he compilado bajo
los auspicios de la Universidad Nacional del Sur en Bahia Blanca”, Prélogo, 1969: 10.
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La mirada de Martinez Estrada sobre Sarmientoemgaéll autor sanjuanino al decir que:

Al flanco de Sarmiento, o enfrente, o detrds, se colocaron pronto numerosos
hombres de claro espiritu. Mds en pos o en contra, todos ellos llegaron a la plenitud
de su inteligencia y de su obra en funcién de él. Porque fue él quien, como nadie
tanto, habia visto hasta mas alld de nosotros, lo que habiamos sido, lo que éramos y

lo que podriamos ser (Martinez Estrada, 1964: 84).

Martinez Estrada ubica “en la misma escuela de i8atoi (cualquiera fuese el grado de
discrepancia con él) a “Mitre, Avellaneda, Albertfi¢lez Sarsfield y tantos mas” (Martinez
Estrada, 1964: 84).

El segundo articulo, “La inmortalidad de ‘Facuridpesta centrado en &acundode
Sarmiento. Martinez Estrada advierte acerca dergpracia que es necesaria para leer el libro de
Sarmiento, ya que cree que erFatundoestan “planteados los problemas de nuestra foamaci
colonial, de nuestra deformacion americana y deedaganizacion nacional” (Martinez Estrada,
1945: 220)

A lo largo de todo el articulo se advierte la idealos “invariantes historicos”, que tan
explicitamente presentar4d un par de afios mas tmdi&as conferencias pronunciadas en la
tradicional Libreria Viau, en su local de la cdHerida en Buenos Aires, y luego recopiladas en
Los invariantes histéricos en el Facungmr ejemplo: “Esta meditacion de lo viejo en lo viue
(...)" (Martinez Estrada, 1945: 209) o “Eso mismol@gjue leemos en étacundq lo que hoy
leemos en decretos y disposiciones gubernamentates:politica que estd al servicio de las
doctrinas y los intereses contrarrevolucionariddartinez Estrada, E., 1945: 213) que se hace
explicita en algunos pasajes como Fecundofija los invariantes de la historia y tiene a este
respecto la tragica perennidad de los genes tigiodas hibridaciones” (Martinez Estrada, 1945:
210).

Martinez Estrada sostiene que ciertas obras condi@e como literarias van mas alla de lo
literario propiamente dicho ya que debe entendgss#sde dentro e inferir la doctrina planteada a
partir de la interpretacion de sucesos y persondse representaridacundo historia y literatura
de la conciencia veraz” (Martinez Estrada, 1948) 20

También en este articulo, el ensayista analizacetaimia sarmientina deivilizacion y
barbarie desprendiendo de la figura de Facundo —seguntemé@eria Sarmiento- la fuerza de la
barbarie. Pero agrega Martinez Estrada: “fiel &&ugil teoria de que barbarie y civilizaciéon eran
dos fuerzas contrarias con dos campos de acciés prdgramas” (Martinez Estrada, 1945: 210).

Martinez Estrada restaura el sentido de la dic@@aimientina y también la interpreta:

Civilizacién y barbarie, que Sarmiento manipul6 en el Facundo como las dos fuerzas
dialécticas de nuestra historia es la férmula que todavia tiene validez. Civilizacion y
barbarie se han convertido en integrales que entremezclan los elementos de la
antitesis. (Martinez Estrada, 1945: 218)

11 Escrito por Martinez Estrada y publicado en Cuadernos Americanos en 1945.
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Sobrevuela en todo el texto la idea de que laalitea es reflejo de la sociedad y plantea la
polémica siempre tensionada entre la historialijeleatura como reflejo de lo social:

Kl Facundo era una tentativa para la investigacion de la historia, mas que una simple
galeria de personajes y pintura de paisaje, y que también sirve como pieza de
engranaje entre las Historias de Mitre y el Martin Fierro. Mitre escribe la historia
argentina con los titulos Historia de Belgrano e Historia de San Martin (...) Para la
inmensa mayoria de los argentinos, el Facundo carece de sentido histérico, pero su

‘biografia’ es tan historia como la de Belgrano y San Martin. (Martinez Estrada,

1945: 214)

Aparece en este trabajo la referencia &lagas Quillotanage Alberdi contra Sarmiento,
(Martinez Estrada, 1945, 218) que tienen un lugatas anotaciones manuscritas de Martinez
Estrada, en los papeles intercalados en otrasspaetdéa edicion principe que el autor reescribe
segun hemos referido.

Los apuntes dactilografiados y autdgrafos, los leapmtercalados dentro del libro, las
copias mecanografiadas con reescrituras autégtagasprrecciones de pufio y letra del autor y de
terceros sobre el ejemplar de la edicidbn principgs autorizan a examinar el proceso de
produccién de sentido y revelan las tensiones e@eExeso.

La preparacion de una edicion genética excede emanlos limites de esta publicacion.
No obstante entendemos que la presentacion a neodjechplo del capitulo 5 del lib®armiento
de Ezequiel Martinez Estrada, publicado por editétigos en 1946, es ilustrativa.

A través de diversos informantes que conociercautdr 0 que mantuvieron con él y con
su obra contacto de algun tipo, sabemos que norsexvaron todos los manuscritos una vez que
estos eran publicados. Si pudimos estar en contactouna cantidad importante de papeles con
anotaciones de diferente orden en relacion coibrel & trabajar. Estos papeles hallados aclaran el
origen de ciertos aspectos o enfoques del capdfuéo analizamos. De modo tal que exhumar
reescrituras sobre la obra édita y pre-textos imlados con ella nos proporciona una valiosa
informacién que podemos interpretar.

La decisiéon de recortar esta parte del libro se degue el mismo resulta representativo en
funcion de la obra en su totalidad, ya que tratxcacde temas que devienen en recurrentes: la
educacion, la cultura y la sociedad argentina. Aderaparecen en él marcas autografas y
apografa¥ y papeles intercalados entre las paginas, qudtaesielevantes en el momento de
realizar la interpretacion en cuanto a la tensiireemodernidad e identidad.

El capitulo 5 se abre, como muchos de los capiddbdibro, con la palabra Sarmiento,
nombre que da titulo al libro, pero que ademaseaotle excusa para que a partir de la persona de
Sarmiento, el ensayista realice un analisis derdgertina. Igual proceso de construccion del escrito
habia utilizado Sarmiento al escribir su obacundo Es decir que el hecho de que aparezca el
nombre en primer término no resulta azaroso simongarca fuertemente la intencién de Martinez

12 Aclaracion: la escritura apografa puede pertenecer, a un secretario/a, pero el agregado es de Martinez
Estrada aunque no lo escriba él mismo. La escritura apégrafa que aparece sobre el Sarmiento pertenece en
todos los casos a la misma caligrafia.
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Estrada sobre la figura del sanjuanino. Esta idaseae en palabras del propio Martinez Estrada en
uno de los textos que oficia de pre-textoSkimiento

La identificacion de historia y biografia fue un hallazgo proficuo y esa es la forma
desde entonces mas aproximada para enfocar los problemas de nuestra mefable
realidad (...) sigue siendo uno de los métodos de mayores promesas para el

mvestigador” (“La inmortalidad del Facundo. (1945: 211)

En ocasiones, en los margenes, se encuentrarsaiegitaas -algunos signos de pregunta o
cruces realizadas por Martinez Estrada en lapimndg intensidad suave- que advertimos se trata
de dudas del autor en relacion con algun térmimoagarece en ese renglén, pero que no producen
cambios en la edicion posterior. Esto indica unastante preocupacion y reflexién por parte del
ensayista sobre su escritura.

A modo de ejemplo, en la pagina 74 del liBarmiento se agrega “nacionales” de manera
apografa, reescritura que pasa a la edicion denSeritzana de 1964. La incorporacion del término
ayuda a comprender lo que sobrevuela en el penstomde Martinez Estrada: la tension entre la
modernidad y la identidad que se aprecia al andi®gareescrituras del autor. Es decir, plantea la
tension presente en el pensamiento latinoamerid@hdXIX: la urgencia del progreso -y para
lograrlo importar ciertas modalidades- y la necaside reconstruir la nacién con y desde los
elementos que proporciona la misma realidad.

Novelas, poesias, cuentos, musica, crean en los paises que las tienen fundidas a su
raza o naturaleza social, en la sangre, un plano intermedio, resistente y eldstico, entre
lo mental individual y las cosas nacionales. (Martinez Estrada, 1946: 74. Kl resaltado
es nuestro. Indica agregado autdgrafo que se incorpora en la ediciéon de

Sudamericana de 1964)

La idea de modernizacién, retomada desde Sarmigntalesde la dicotomia
civilizacion/barbarie, pasa a ser la “verdaderdéae moderna” (Martinez Estrada, E., 1946: 64)
en palabras de Martinez Estrada. La modernizaagidlieva brutalidad, represion y aun crimen:
baste recordar la aseveracion de Sarmiento, pqudaha sido tan criticado: “no debe ahorrarse
sangre de gauchos, es lo Unico que tienen de huynasmpreciso abonar con ella la tietra”

La tension entre modernidad e identidad esta prestsde el inicio del capitulo: desde el
primer péarrafo hasta el andlisis final en relaaion los siglos XIX y XX, pasando por la idea de
cultura genuina frente a cultura bastarda, o altiworal frente a cultura de tierra adentro, vida
nacional tensionada por la historia colonial porlago y republicana por el otro, Sarmiento y
Alberdi, desterrados y aclimatados, disconformegugtados satisfactoriamente -entre otros- van
delineando la tension que finalmente crea unidadsugiere —a partir de la lectura e interpretacion
del capitulo con sus reescrituras y pre-textosidém de integracién, y esta es una sintesis
recurrente del autor: “El comidn denominador es gseasta las diferencias y desinteligencias
constituyen un nexo de unidad, de uniformidad” (fitez Estrada, 1946: 75). Si bien todo el

13 En carta de Sarmiento a Mitre de 1.863. Siete afios después, en Una excursion a los indios Ranqueles de
Mansilla, aparece: “la raza de este ser desheredado que se llama gaucho, digan lo que quieran, es excelente”
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capitulo cinco muestra el disconformismo de MartiBstrada con el pasado y con su propia
circunstancia historica, no deja por ello de mostea tension entre lo que aparece como
representativo de la modernidad y lo que rescdtpadado, de lo propio, como un modo fuerte del
proceso identitario. Agregar la palabra “nacioriateierza esa idea.

Tanto la obra, como la figura de Sarmiento, sotasipor Martinez Estrada en relacién con
la Argentina moderna. La primera formulacibn modertiora en nuestro pais la hicieron
Sarmiento y Alberdi; razén por la cual estos nomlatevienen en recurrentes no sélo en la obra
édita de Martinez Estrada —y particularmente ersaimiente sino que entre los materiales
prerredaccionales que conserva la Fundacion. Apareantidad de apuntes que dan cuenta de la
constante relectura y reflexion en torno de lasasdenodernizadoras tal como las entendia
Sarmiento y como Martinez Estrada las repiensacdte! proceso modernizador, Martinez Estrada
cuestiona la caida de los aspectos espiritualepiabd los vio reflejados en las apreciaciones que
en su momento realizara Sarmiento y que ahora élapeopio Martinez Estrada a partir de la
realidad de su tiempo. Y es en este punto que &l mfentitario lo caracteriza en una clara
reivindicacion de lo propio y de lo autdctono, émamalisis de un modelo de vida en el interior de
su propia cultura y de su historia, en un ejeraiddndependencia y en la busqueda de un destino
autonomo como nacion.

El proceso de escritura que realiza Martinez Eatpada construir éarmientoconlleva la
lectura y relectura permanente de Mitre, Sarmigntalberdi, idedlogos de la modernizacion
argentina, pero también de otros —como RicardosRgjaienes revelaron en sus textos un ideario
fuertemente identitario. Fragmentos de sintesitedauras de Ricardo Rojas con marcas autografas
aparecen intercaladas en distintas partes del tjbeoMartinez Estrada reescribe. Ricardo Rojas
formula alrededor del Centenario un proyecto fueetgte identitario atendiendo a nuestro doble
origen: las culturas precolombinas y la tradiciGropea, fusionadas en el estilo eurindico con que
disefid su propia casa, y sistematizé en su Honindia.

Los manuscritos sobre los que trabajamos muesdtranceilo productivo en el que a la vez
se diferencian e interconectan las distintas prastidel escritor. Las notas sobre la edicion
principe, los papeles intercalados entre sus pagitaes pretextos que hallamos, dan cuenta de la
dinamica de la escritura d8armiento en el cual Martinez Estrada dialoga, acuerdaveces
refuta a su antecesor.

Martinez Estrada tiene muchos puntos de contactotpmbién de quiebre con Sarmiento
por eso lo elige como objeto de estudio. Intenttereterlo y entenderse. Reescribir es un
desdoblamiento y al advertirse el proceso de ritgasgrse termina por entender al escritor mismo.
Escribir es crear un sentido o un significado deude un contexto y es esto lo que enmarca la
actividad cognitiva del escritor, por ello los pgeos de escritura y reescritura deben estudiarse en
relacién con una serie mas amplia de contextosfisafivos.

FUENTES

Martinez Estrada, Ezequiel. “Sarmiento a los 128safn: La vida literaria febrero, N°
28, 1931.

Martinez Estrada, Ezequiel. “La inmortalidad FEcundd. En: Cuadernos Americanps
México, 5, afio IV, septiembre-octubre, 1945.
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LO TRADICIONAL Y LO MODERNO EN LOS
IMAGINARIOS SOCIALES DE LA ARGENTINA
DURANTE LAS DECADAS 1960 Y 1970.

SU PROYECCION LITERARIA EN

EL BESO DE LA MUJER ARANA DE MANUEL PUIG

Nidia Burgos

Este trabajo surgié de una investigacion anterabres el intercambio de ideologias
politicas y estéticas entre la Argentina y Eurdmaretomamos ahora a la luz de los estudios que
nos ocupan sobre tensiones entre modernidad edddnpues hemos comprobado que durante las
décadas del '60 y '70 muchos intelectuales, es|meige los comprometidos en organizaciones
politicas, simultaneamente admiraban y rechazabanmodelos que ofrecian las metrépolis
centrales, de fuertes caracteristicas modernizadiargue los llevéd a pretender alcanzar las metas
de desarrollo de aquellas sociedades, pero bajsistema socialista estatal. Aquella voluntad
modernizadora se tensaba ademas, de manera saistamci el sustrato autoritario de las
sociedades latinoamericanas, que es, desgraciatigrieefiliacion més fuertemente identitaria de
nuestras sociedades. Por ello no debe extrafaindsna contradictorio y violento en que se
desenvolvié aquel periodo historico, tal como UistilaEl beso de la mujer arafna.

Los “imaginarios sociales” son las representaciomesieas-imagenes a través de las
cuales, las sociedades elaboran modelos formagbames sus miembros, tales como “el buen
ciudadano” o “el militante”. Como sefiala Baczko 929 para la consecucion de los modelos
pretendidos las sociedades recurren a represemtacitolectivas que surgen del ambito de lo
imaginario y de lo simbdlico. Asi, los emblemass kignos y los lemas dan una identidad y
diferencian del resto. Con ellos, los miembros mie sociedad expresan sus aspiraciones, justifican
sus objetivos, conciben su pasado e imaginan gtofut

Inés Dussel dice: “La categoria “juventud” se veebctiva en ciertos momentos de la
historia y unifica experiencias vitales que suaendispares. En los "60 y “70, esa activacion tuvo
que ver con la radicalizacion politica y culturabydo juntar a sectores sociales muy diferentes”
(N, 26/2/2011: 11). Este sector que menciona la ifgadtra de FLACSO, promovio la figura del
“guerrillero”. A su vez, otro sector importante ldguventud de aquellos afios, generé como ideal
una figura opuesta, la del “hippie”.

El analisis de aquellas representaciones colectivaspermite esclarecer en qué medida
sus promotores se apropiaron de modelos de soeedadlistrializadas de Europa y Norteamérica
y también en qué medida siguieron normas traditégsnde comportamiento de sus propias
sociedades periféricas.

El auge de las nuevas tecnologias: radio, cindeyisson, multiplicd las comunicaciones
intercontinentales y generd un malestar crecieotdapevidente situacién subordinada de América
Latina con respecto a los paises desarrolladosilt@imeamente, el triunfo de la revoluciéon cubana
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en 1959 y su consolidacién a lo largo de las déxddb' 60 y el 70, fomentd el convencimiento de

que la subordinacién y marginacion podrian superams la revolucién, ya que la democracia

aparecia connotada de desencanto. Esto generé gavenes comprometidos una voluntad de

servicio y aun una mistica del sacrificio, al tiemgue propugnaban el uso de la violencia para la
consecucion de aquellos fines. Esto trajo aparefadmbrestimacion de la muerte heroica y la

valoracion de un arquetipo a imitar: el militanteegillero.

El otro segmento generacional, igualmente desctmigel sistema existente, que en su
mayoria también pertenecia a los estratos medieserg la otra figura contestataria, pero
diametralmente opuesta a la anteriorhigipie. Con un ideario pacifista y con propuestas que
desestimaban los hébitos convencionales de ofertlerganda procuraron separarse de una
sociedad que despreciaban y que también los déspredBuscaron formas de vida que les
permiti6 marginarse pacificamente del sistema eo@uwsocial imperante y por ende de sus
compromisos y su violencia.

Hubo asimismo en el medio, un importante sectoriabode procedencia bastante
heterogénea, pero fundamentalmente intelectual, @pté por seguir métodos no-violentos
promovidos por los seguidores de las doctrinastdeeRd (desobediencia civil: “no obedecer ley
injusta”) en Inglaterra, Gandhi, Vinoba Bha&ke India y su difusor occidental Lanza del Vasto.
Si bien éstos, como Idsppies,valoraban también el trabajo artesanal y procurabdmabastecer
sus necesidades sin depender en lo posible deikdad de consumo, no eran pacifistas, sino no-
violentos, y en esto hay una diferencia fundamemaés mientras el pacifismo va contra las
consecuencias de un sistema social injusto, laislencia va contra sus causas, por lo cual es
netamente revolucionaria y procura cambios radigadeo obviamente incruentos.

En mayo de 1915 Gandhi fundo6 el Ashram Satyaghdéticinco personas establecieron
con él una comunidad que se iba a convertir em&y® de una microsociedad con sus propias
leyes, basadas en los principios espirituales deela Superior de la Verdad y el Amor. Ahi
practicaron los principios de no-violencia, de agsién, de cooperacion solidaria tratando de
fundar el concepto de una nueva economia pararaaniLazarte, 2000).

Gandhi promovia acciones creadoras pero tambié@regade actitud para saber sufrir y
renunciar, aceptando la céarcel, la calumnia, relstartirio y la muerte misma. Vivir la vida de un
paria era su asceética, renunciar a sus bienes, @estigio y a swstatusera su ofrenda para
participar en la experiencia comunitaria que debiavertirse en escuela de hombres y de pueblos.
Hombre espiritual intentd crear una India nuevgeexnentando en el Ashram nuevas formas de
convivencia para dar a la humanidad la evidencigudepueden existir otros tipos de relaciones
humanas y sociales, otros medios para emancipgamnalbre de toda esclavitud y de toda miseria.
Ideé normas para la persona y una metodologianicegésocial. Por ello su método fue al mismo
tiempo un llamado para los que buscan su liberaicitima, como para aquellos cuya meta es la
liberacidon social, pues practicamente es imposilia sin la otra. Tuvo continuadores como
Vinoba Baahabe y el Partitehrd en India. El lider negro Martin Luther King en BEY Lanza

1 Thoreau, Henry David.(1817-1862) Escritor norteamericano, discipulo de Emerson.

2 Vinoba Bhaabe intenté en India una reforma agraria en forma no-violenta. Caminé por mas de 200.000
aldeas de su pais solicitando tierras para los desposeidos.

3 Pandit: palabra sanscrita que designa un titulo honorifico otorgado en la India a los brahmanes eruditos, y
especialmente a los versados en el estudio de la literatura sénscrita.
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del Vasto en Europa, quien creo la “Orden laboriteslaArca” en Greenoble (Francia) y procurd
extenderla creando subsedes por toda Europa y éanéri

Lanza del Vasto dejé una impronta muy fuerte emmeslios intelectuales argentinos. La
revista y la editoriaBurdifundieron tanto la obra de Gandhi como la de based Vasto y éste fue
acogido en sus numerosas visitas al pais, por Nac@icampo, Vicente Cicchitti, Vicente Fatone y
otros valiosos intelectuales argentinos que preoarbacer conocer su mensaje. Estos grupos no-
violentos no tuvieron casi incidencia en la pdditiinterior argentina porque no fueron
mayoritarios, pero sin embargo alcanzaron resoaantérnacional cuando durante el “Proceso
militar”, dos de sus miembros relevantes fueromppestos en Medellin como candidatos al Premio
Nobel de la Paz: Vicente Cicchitti y Adolfo Péregghivel. Finalmente éste ultimo recibio el
premio en el afio 1980.

Desestimando entonces el valor masivo de estoslazode-violentos, consideramos que
los dos perfiles que se ofrecian como figuras etstradoras del imaginario social para los jovenes
de la época, eran el de militante y elhilgpie. Esos modelos no habian surgido auctéctonamente,
sino que provenian de metrépolis con campos intedéss centrales.

Cuando finalizé la segunda guerra mundial, EEUWAY principales ciudades europeas
comenzaron a fijar las metas de desarrollo deseahbi& las naciones de Occidente. Los objetivos
mas atractivos fueron la modernidido sensu:industrializacién, alto nivel de vida y Estado
expansivo. Desarrollo y progreso se transformarooomceptos de valor superlativo, por lo que el
orden politico y el régimen social que no logralsanvertirlos en realidad a corto plazo eran
considerados retroégrados y necesitados de unarasestque no dejaba derecho a una existencia
propia.

Lo notable es que justamente aquellas metrépolitentas estaban generando a su vez un
mayor nimero de descontentos con el sistema etdsespecialmente entre los jévenes, herederos
directos de la generacideatnicky el existencialismo de posguerra. Ellos promoviena brote
contestatario que se oponia a la guerra, a logjtalralificados y rechazaba en general los
simbolos delstatus y del éxito social y profesional como valores raatiles. Idealizaron
romanticamente la vida campesina y paralela y aeieesente despreciaron la cultura urbana. La
ciudad representaba la decadencia, los habitosr®imo voraz y la sede natural de la vapuleada
“burguesia”.

El movimientohippietuvo su cuna en las poderosas metrépolis estadmsed y provoco
una “sacudida” entre los miembros jévenes de es@edad. Especialmente los menores de
veinticinco afios, quienes hacia 1966 fueron reddnsc‘personajes del afio” por la revidtane,
que la considerd la generacibn mas vocinglera deistoria, a pesar de que propugnaban su
ideologia contestataria a través de periddicosestdnteos (no oficiales y desautorizados). El
pionero de aquellos semanarios T Village Voiceque aparecié en 1955 en Greenwich Village
y fue durante una década el Unico diario disiddbespués fueron apareciendo en San Francisco,
Chicago, Boston, Filadelfia y otras ciudades, talel® similares de vida efimera, hasta que en 1964
aparecid_os Angeles Free Pressonjuntamente con no menos de treinta publicasie@@manales
0 quincenales firmemente establecidas mientras ctrarenta se iban abriendo camino, esto sin

4 Nehru (1889-1964) fue discipulo de Gandhi y uno de los artifices de la independencia de su pais. Fue primer
ministro de la India entre 1947-1964.
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contar las publicaciones subterraneas de los caleggcundarios. El auge de esas publicaciones
fue tal que llegaron a constituir un sindicato denpa subterranea (UPS) que agrupaba los
periédicos anti-institucionales de Nueva lzquiemi@&ntados hacia la juventud. Vale aclarar que

los subterrdneos no estaban unidos en cuanto metaaologia, ni alineados en lo que respecta a
todas sus metas especificas, pero clamaban ahonpso algo “distinto” aestablishment.

Jerry Hopkins, en 1967 recopild6 en Los Angeles especie de antologia de textos
subterraneos (ensayos breves, poemas, declargcidibegos, editoriales, avisos y notas que
abarcaban temas tan variados como politica, edutadiogas, sexo, arte, censura, religion, etc)
que dio a la imprenta en 1968 bajo el titlilee Hippie Papersgjue tuvo su edicion en espafol al
afo siguiente en Biblioteca de las Cuestiones élgjitulo deEl libro Hippie, con una portada de
Hermenegildo Sabat y el sello de Editorial Brijulai se difundieron en la Argentina aquellas
propuestas contestatarias provenientes de la zangirmal de la sociedad norteamericana y que
prendieron prioritariamente en los jovenes de &selmedia estudiantil de la Argentina. Por
entonces, desde marzo de 1966, se habia implaetadgimen del general Juan Carlos Ongania
que limitaba fuertemente las libertades individsigleque habia desplazado una democracia débil
en la que pocos creian por entonces. El descorntesitta y los cambios anhelados no pasaban por
el camino democratico que se hallaba por entonotntente desacreditado. Los jovenes
radicalizados luchaban por el logro de un cambiolugionario por via violenta. Ldsippies,a su
vez, por un alejamiento radical de los modelos alesdciedad burguesa. Por ello instalaron
comunidades rurales en el sur del pais.

Para ellosel espacio rural era &cusideal para desertae la sociedad de consumo, de la
violencia imponian las leyes del mercado y lasdaggistas que derivaban los impuestos al sostén
del poderio militar o como en EEUU a guerras de idmm(Vietham fue el ejemplo mas
contundente).

El campo permitia el cultivo de sus huertas coramiai¢ que les ofrecian un
abastecimiento basico y la ejecucion tranquila uke artesanias, pero casi inadvertidamente al
principio, la sociedad de consumo, sin atender flagofia de fondo, puso de moda los aspectos
externos de su estilo, en sus formas méas exotigastgrescas (telas, colores, sandalias, adornos,
etc), fagocitando al movimientoippie. Este proceso que generaron las metropolis cesitsse
repiti6 paso a paso, integra y algo tardiamenti& érgentina. El escritor argentino Jorge Asis
rememora graciosamente aquellos hechos en suddmme picada:

(...) para colmo, el arte marginal que cultivaban en los nimios paréntesis de la
actividad rural, se habia impuesto masivamente en el mercado (...) al final los
mercenarios que no tenian preocupaciones de serenidad interior les copiaban las
maneras y convirtieron sus inquietudes artesanales en el gran negocio que no podian
admitir los locos sueltos, los hippies o apenas raros. Con el elemental signo pesos en
el horizonte y con una chequera altiva por revélver, pelafustanes sin paz ni barba
mvadieron con imitaciones casi perfectas hasta el ulimo mercadito de Liniers, con
collares o multiples sanatas de mostacillas o cobre o cuero. Ademas ya cualquier
imbécil que andaba sin laburo se dejaba la barba, entraba en litigios con la higiene,
se hacia el marginado y curraba haciendo artesania. Sin piedad ni bombilla el

sistema al final los habia chupado, como si fueran ajenjo o agua (Asis, 1981: 252)
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Las naciones de América Central y del Sur sobrafiam por entonces una crisis de
identidad porque, abandonando las tradiciones w&bores de su propia historia, adoptaron las
normas y modelos de los paises del Norte, con deextarnas cada vez mas crecientes, pero sin
poder alcanzar las metas de desarrollo deseadas.

En general, los revolucionarios e intelectualesvemeéntes de las capas medias
latinoamericanas sucumbieron a la fascinacion depkradigmas de desarrollo de las grandes
metrépolis.

Los circulos socialistas y nacionalistas de izgladatinoamericanos, criticaban el orden
establecido en nuestras naciones a causa de laaoidad de éste para inducir ese progreso y
discutian modelos cuyo objetivo era un desarralllesado hacia la industrializacién, el consumo
masivo y la consolidacion del Estado nacional paggar reducir el abismo entre nuestras
sociedades periféricas y las metropolis. Asi selaiflagrante contradiccion de que los grupos
intelectuales progresistas y los militantes reviol@rios estimaran los elementos centrales del
modelo de desarrollo de los paises del Norte, goponiendo simultdneamente modelos
socialistas 0 nacionalistas de izquierda para atza@pidamente aquellos logros, pues en nuestros
paises se identificaba al socialismo con un raprdoimiento social, mientras que el capitalismo
era considerado retardatario e injusto.

El movimiento guerrillero latinoamericano estimdaaviolencia como una via rapida y
eficiente para conquistar el poder, para luego,npedio de un modelo de socialismo estatal en lo
politico, solucionar los problemas del subdesarrdibgrando una justicia social permanente.
Aquella ideologia constituyé una fuerza de atratgd@derosa para intelectuales descontentos.
Provenian en su mayoria de los diversos sectorksdigse media y aun alta, siendo el nUmero de
estudiantes mayoritario en sus filas, ya que l@dlayos los proporcionaban en general las
Universidades y Escuelas Superiores. Constituiarcantra-elite profundamente desilusionada del
modelo imperante, decidida a todo, que queriaulestia clase alta en lo econémico y ocupar los
puestos de los gobiernos que frustraban sus antielpsogreso y justicia para las masas. En los
sectores radicalizados de las capas medias swrgitdncidon de modernizar aceleradamente el
conjunto de la sociedad, partiendo de la creereigué el atraso socioecondmico suministraba una
condicién esencial para movilizar la anhelada nasidh.

La lucha guerrillera se constituyd asi en una \if#amy violenta hacia la conquista del
poder publico. Sus rasgos ideolégicos esencialesiados del modelo cubano, fueron el
antiimperialismo, el socialismo revolucionario commuetipo de orden social, la lucha armada
para solucionar por via rapida los problemas ddéldesarrollo y de la injusticia social y
fundamentalmente, la creencia en la factibilidadadeevolucion por medio de procedimientos
politicos, conspirativos y técnico-organizativos.

La absoluta obviedad que atribuian a la “crisiolinde” del Estado nacional, cuyo
indiscutible remedio era la revolucion socialistaanan las conclusiones de un analisis cuidadoso,
sino los puntos de partida de toda argumentacidoe Mansilla: “Un pensamiento que esta
determinado hasta tal grado por lo obvio, denotaafimidad notoria hacia sistemas dogmaticos y
se inclina irremediablemente al fomento de pautésrigarias de comportamiento y a imposibilitar
normas democraticas” (1980: 21) pues las masas aéloaban convenientemente cuando
ejecutaban escrupulosamente las 6rdenes de sysndés, quienes se arrogaban el monopolio del
saber y de las decisiones correctas.
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Justificaban su comando absoluto en la incapacittadas masas para comprender la
negatividad del sistema imperante y estimar losetignos de las soluciones propuestas por la
guerrilla. El propioChe Guevara en su obrl socialismo y el hombre en Cul#derencioé al
pueblo, “masa todavia dormida a quien habia quelize, de su vanguardia, “la guerrilla, motor
impulsor de la movilizacion, generador de conci@mevolucionaria y de entusiasmo combativo”.

“La masa realiza con entusiasmo y disciplina siralgs las tareas que el gobierno fija, ya
sean de indole econdmica, cultural, de defensartilem etc. La iniciativa parte en general de
Fidel o del alto mando de la Revolucignes explicada al pueblo que la toma como suya”
(Guevara, 1997: 205-206. El subrayado es nuestro)

El grado de esa confianza, segun Guevara, resppretissamente a la interpretacion cabal
que hacian esos dirigentes de los deseos del puetdoactitud elitista y mesianica provoca un
tratamiento paternalista de las masas. Esto respgimardenamiento estrictamente jerarquico de la
organizacién en un eslabonamiento piramidal qudigsasseveramente faltas u omisiones.
Circunstancias que delatan una persistencia déhfeno del caudillismo que hace de la violencia
inmediata el método usual de control de conflictosjue dio por resultado, en aquellas décadas,
una combinacién hibrida de intentos de soluciorm#etnporaneas progresistas con aspectos
tradicionales autoritarios que subyacen en el isciente colectivo argentino.

Es sabido que los enfrentamientos maniqueos ydhiscps de exclusion del oponente es
una practica en nuestra sociedad que se remoat@aldnia y aun a la tradicién precolombina. La
intolerancia hacia el adversario en religion agha@aeen politica, las relaciones jerarquicas entre
tribus dominadoras y dominadas y luego entre espsf® indigenas envilecié las relaciones
sociales y las cargd de un rencor persistente desderigenes. Ese sustrato de la cultura
autoritaria es el que otorga hasta hoy, el fundéon@oral de practicas violentas.

La literatura argentina ha dejado constancia de pesaeverancia en la violencia en
nuestras practicas sociales, baste recordar las dlimdantes de nuestra literatuvkartin Fierro,

El Matadero, Facundoamén de todo un cancionero &efalosas,donde se destacan tipos
humanos que hacen de la violencia y el corajensdus vivenditales como el gaucho malo, el
montonero, el compadre, etc. La brevedad de nugsioajo nos impide seguir detenidamente el
derrotero histérico de los antagonismos que jatmmanuestra historia, pero un breve y
desordenado recuento de los enfrentamientos méscddes nos permite recordar a unitarios y
federales, conservadores y populistas, Braden énParzules y colorados, etc, divisiones que se
proclamaban siempre en pintorescas consignas catparjatas si, libros no”. Adn el lema “ni
vencedores ni vencidos”, que surgié cuando Orilpétdé ante Urquiza en 1851, y se repitié en
1955 con la caida del régimen peronista, ocultabaealidad una nueva dicotomia excluyente,
como se reveld casi inmediatamente a través debdandecreto 4161 que prohibia el uso de
simbolos, lemas, denominaciones peronistas y kastancion misma de sus lideres: Peron y Eva
Peron.

El régimen peronista también habia percibido adhtipa como un enfrentamiento de
bandos irreconciliables y su lider proclamaba vitzle venganzas: “cinco por uno no va a quedar
ninguno”, y los contrarios, durante la agonia da Peron pintaban en las paredes frases como
“cancer te amo”. Al fin, la “Revolucion Libertaddracon su secuela de proscripciones,
fusilamientos y venganzas provocd que el autcsitasi encarnara en la sociedad argentina. La
politica se convirti6 en sindbnimo de enfrentamiedtootdmico donde la sola existencia del
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adversario implicaba una amenaza. No habia paidilde coexistencia de los distintos, sino que
para cada uno, existia una verdad Unica y absdReeordemos que el movimiento Montoneros
nacio a la vida publica el 29 de mayo de 1970 ¢oaswnante secuestro y posterior asesinato del
general Pedro Eugenio Aramburu, quien habia oraelwsdfusilamientos del conspicuo peronista,
general José Valle y otros insurrectos que en jdrid956 se rebelaron contra el régimen de la
“Revolucion Libertadora”.

El retorno de Perén en 1973, lejos de modificapennd aquellos antagonismos que se
proclamaron en consignas que enfrentaban la patrianista a la patria socialista. La creciente
intolerancia aun en el seno del movimiento, ectusien la eliminacion fisica del oponente, en el
gue se encarnaba el Mal.

A partir del golpe militar de 1976 la vision manéguse intensificO en un régimen que se
aboc6 a la destruccion total de la oposicion en lunha paranoica por el control total de las
conciencias. El régimen militar se arrogd un roki@eico de purificacion basado en la metafora
del cuerpo. La sociedad era un cuerpo que habdairsiddido por gérmenes nocivos que habian
introducido en él las ideologias extrafias (entisedextranjeras) y por tanto los 6rganos
contaminados debian ser extirpados en aras deithgeneral.

El maniqueismo extremo de aquella vision autodtadria inexplicable si no se tiene en
cuenta que para el Proceso militar la guerra dos emprendieron fue tanto cultural como militar.
El enemigo al que consideraban alin mas peligroscafjguerrillero, era el ideélogo. El aparato
cultural se constituy6 en el objetivo del contralagitario y los cédigos linglisticos del régimen s
nutrieron de términos relacionados con la medidmajgiene y la salud. Al extremo que a la sala
de tortura se la llegé a denominar “quir6fano”, ylas grupos parapoliciales de derecha
“anticuerpos” que luchaban contra la “infeccidontramista.

Desgraciadamente aquellas metaforas se extendyesenutilizaron para justificaciones
ideolégicas tanto de derecha como de izquierdaviS8gm se expreso en el campo popular a través
de consignas diversas que podemos resumir en ekpn“Para el compariero todo, para el
enemigo ni justicia’”

En el movimiento guerrillero la concepcién de letifzilidad de la revolucion se basaba en
el notable triunfo de la revolucién cubana lo quevpcaria su irresistible e inmediata imitacion.
Aquellas agrupaciones, por lo demds, alimentabasedmra esperanza de que las masas iban a
reconocer en ellas su vanguardia y se plegariais @reyectos libertarios. El estado de injusticia
social imperante y la lucha misma de los rebeldearia las condiciones de la revolucion.

Aquellos esquemas de pensamiento eran muy singplista sus proclamas y panfletos se
puede constatar una carencia de diferenciacioagledracteristicas y problemas entre los diversos
paises de América Latina, como asimismo una evaluamaniquea de socialistas versus
capitalistas. Los defensores de otros interesealaesaio solo constituian el enemigo sino también
la encarnacién de un orden demoniaco conformadaiponinoritario sector de explotadores que
subyugaba a una enorme masa de explotados. Aderég/aban el caracter fundamentalmente
agricola ganadero de nuestra economia que se @alabmanos de unas pocas familias de la
Sociedad Rural, como asimismo el caracter cagdatisonopdlico de la industria que servia a
intereses extranjeros y al consumo suntuario delita. Los trabajadores especializados que

5 Pinedo, Jorge. Comsignas y lucha popular en el proceso revolucionario argentino 1955-1973. Buenos Aires:
Freeland, 1974.
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recibian mejores salarios constituirian una minargatrarrevolucionaria. Este pensamiento
esquematico no se detenia a analizar las complefidde nuestras estructuras sociales, pero servia
sin embargo para lograr faciles acatamientos. T@émbnfatizaban la existencia de recursos al
parecer inagotables en nuestra tierra, juntamesridac marginacion de una parte importante del
pueblo, lo que obedecia a los malos manejos cafai®ly justificaba un necesario y drastico
cambio.

Las explicaciones simplificadoras del subdesarreltan fuertemente atractivas como
asimismo que la solucién a todos los problemassergraba en la adhesion irrestricta al modelo
cubano de socialismo estatal.

El dogmatismo, el celo sectario, el autoritarism® Ids dirigentes, la jerarquizacion
militarista de las agrupaciones, la sobrevaloraciéna elite dirigente y el voluntarismo de sus
apreciaciones y acciones, obedecian a un podensstrate tradicional de comportamiento
autoritario que nos recuerda al de los caudilldssidgo XIX: Quiroga, Aldao, Lépez Jordan, y a
los lideres populistas del siglo XX como Irigoy&encinas, Peron. Por lo que bajo un barniz de
revolucion social, persistian en las organizaciguesrilleras la rigidez jerarquica, la durezaa |
castigos y fundamentalmente la idea de que un geaplarecido daria a la masa la conciencia de
clase correcta para que éstos comprendieran sigitumarginal.

La idea de heroismo como pauta bésica de compemémiy la adopcion de pautas
atavicas de violencia y justicia, llevaba tambiéroa miembros de la guerrilla rural a la
idealizacion de la vida campesina, ruda, varoniespla ciudad era sede de la decadencia y el
afeminamiento. El campo era en cambio, el espammigo de los revolucionarios, pues tenia la
virtud de acercarlos al sentimiento del proletariademas de incitarles a la valentia y al heroismo.
Un miembro de la guerrilla debia asemejarse asamurai.La preocupacion por el heroismo
cotidiano y por la entrega total a la causa revoharia, prolongaba la tradicion hispanoamericana
del culto al héroe. La idealizacién de la muertecembate estaba imbricada, junto al valor y la
fuerza entre las virtudes viriles tradicionaledHigpanoameérica.

El honor encabezaba un codigo de valores estric® @xigia actos genuinamente
revolucionarios, fructiferos y correctos en el daemuerte heroica se constituia en anhelada
culminacion.

La permanencia y cultivo de esos valores prerratésnprovenientes de la sociedad
tradicional les otorgaba, paralelamente a la pladstol de sufrir torturas, prision y muerte, tanmbié
el derecho sagrado de quitar la vida a los enemignsiolencia se convertia de ese modo en un
instrumento para el cambio social, pues se lo dergba el medio licito para quebrar estructuras
sociales injustas y se menospreciaba cualquientralternativa.

Como la crueldad de la lucha dependia de la readgbenemigo, esto descargaba toda la
responsabilidad de la violencia en el antagoniEfta concepcion convertia a la utilizacion
colectiva de la fuerza fisica y de las armas easapbsitivos que seducian con la posibilidad de
ejercer justicia. Esto se unia al culto persoralig los jefes, correlacionado al estilo dramético
sentimental de las declaraciones de la guerriltauea clara actitud moralizante frente a los
problemas politicos, lo que evidenciaba una comtatiacritica del caudillismo latinoamericano.

Paralelamente también era notable el atavismosdackitudes de los miembros de la Junta
militar que imperaba por entonces en la Argentmes sus miembros provenian de la misma
sociedad.

108



Lo tradicional y lo moderno en...

La negativa al didlogo politico y la utilizacionrtiginosa de la violencia, erigiéndose en
duefios absolutos de la verdad, es una conductdebasauna sanguinaria tradicion de caudillismo
que, acrisolada en las guerras de la organizacaéiomal, siempre se ha sustentado en nuestra
patria en el uso de la fuerza y de las armas, erardicter antidemocratico y autoritario de los
caudillos y en su aficién sensual a la violenciaskbk sumisas y serviles, temerosas y fanatizadas
en el culto al héroe formaban sus legiones y selixaivan por principios irracionales y maniqueos
que se azuzaban con lemas como “Mueran los salajesios”, “Federacion o Muerte”, etc.

Las imagenes irracionales de autoridad y dominacidttieron en los 60 y “70 un
imaginario proclive a la conspiracion, al estilamatico y moralizante en sus comunicados y
declaraciones, al aprecio de lo altisonante yex#dtacion de la muerte heroica.

El impulso social-revolucionario que estimul6 estaginario no podia surgir sino en un
contexto de Modernidad con su esperanza en madifcanundo, con su fe en un hombre
diferente, “el hombre nuevo”. Pero el error comgistn pretender alcanzar rapidamente la
modernizacion que proponian los campos culturaels anetropolis europeas y norteamericanas,
sin advertir que el salto de un orden patriarcaeicgientemente industrializado a un modelo de
socialismo estatal implicaba la destruccion de damfocracia burguesa”, y en realidad la de
cualquier forma de democracia, maxime en una sadigde no poseia una tradicion democratica,
y si en cambio, una tradicion caudillista y autoi#.

La premisa de que el atraso socio econémico-clitdirecia la condicidén esencial para el
logro de la revolucion, fue una consideracion netam Moderna. La Postmodernidad se encargo,
en la década siguiente, de admitir que en realigquiella situacion produce mas bien apatia y un
bajisimo nivel de expectativa de cambios.

La adopcion acritica de metas fordneas, tantosdmédropolis como del modelo socialista
cubano, produjo en el imaginario de los actoreagiellas décadas, una combinacion hibrida entre
aspectos modernos y reaccionarios, destruyendoeemeg la posibilidad de una verdadera
emancipacion.

Diversos aspectos de la mentalidad caracteriséclsl miembros de las organizaciones
guerrilleras que hemos connotado, tuvieron su djéogeion literaria en numerosos textos
ficcionales del periodo estudiado, verbigracia,Eéfeso de la mujer arafiél976) de Manuel
Puig, novela en la que se equiparan la violenciitigeo y las represiones sexuales en una
vinculacion tematica abarcadora de todo lo quetateontra los aspectos puramente humanos de
los individuos.

En el personaje de Valentin Arregui, el militantacarcelado, Puig presenta una
mentalidad autoritaria, maniquea, que autorrepauseimpulsos afectivos hacia una joven de clase
alta porque es representante del “enemigo” cagtigali burgués al que hay que doblegar. Escinde
razon y sentimiento en una actitud esquizofréniga lp llevard, después de ser salvajemente
torturado, al delirio final donde al fin, liberade la autocensura, alucina una figura humana que
retne rasgos de Marta, su amor secreto y de Matinepmosexual, los dos seres que marcan
afectivamente la conflictiva ultima etapa de swavid

El pensamiento dicotémico es la tendencia a divatias las cosas, hechos y personas en
categorias bien definidas y defender a ultranzaildez de esas diferenciaciones. Esta actitud crea
cadenas de autoritarismo y sumision que favorecparsamiento totalitario. El dirigente de este
tipo se proclama representante o encarnacion €e) lai libertad, la democracia o cualquier ente al
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que él dice encarnar. A su vez, el militante atddd cree que quien no sigue ciegamente los
dictados de sus esclarecidos dirigentes, no amardad a la patria.

Lo paraddjico de la psicologia autoritaria es gugue la posee es el primero en ver en
todas partes, salvo en si mismo, indicios y aauglie califica de autoritarias. Su intoleranda a
ambigiiedad le exige dividir todo y a todos en gsupoe se excluyen mutuamente: buenos/malos,
amigos/enemigos, sin aceptar matizaciones de nitiganLa rigidez de este pensamiento lleva a
la desvalorizacién y al desprecio del contrarice quede conducir incluso al uso de la violencia
fisica para eliminar al oponente.

Es también basicamente antiintrospectivo, puegsiste a buscar las motivaciones de su
conducta porque en el fondo teme admitir que nopie tiene razén y menos aun, que no la tenga
aquella Gran Autoridad que ha elegido como idolsudeensamiento, sea un lider, una ideologia,
una creencia religiosa, etc. (Adorno, 1965:18).

Puig desnuda la impostura de aquel maniqueismo hate decodificando las posturas
arbitrarias de Valentin. En el fragmento final éque vaga entre la fantasia y la memoria, aparece
sin censura el personaje reprimido. De alguna maaner encuentro con Molina le permite
reconocer sus verdaderos sentimientos hacia lar megiada por su ideologia.

Puig reprocha la hipocresia de las mentalidadesigmears y salta sobre las marcas
tradicionales de género. Asi Valentin llega a recen su aceptacion gustosa de lo suave, lo
delicado, lo femenino y sensual y a su vez, Moletdyomosexual, asume el rol tradicionalmente
masculino de proveedor y protector, llegando inzlagealizar la hazafia heroica de sacrificar su
vida para proteger a Valentin.

-Al final, Valentin, vos también tenés tu corazoncito.

-Por algiin lado tiene que salir... la debilidad, quiero decir.

-No es debilidad, che.

-Es curioso que uno no puede estar sin encariiarse con algo...Es...como si la mente

segregara sentimiento, sin parar... (Puig, 1991:47)

La personalidad de ambos personajes va pasandanposerie de identificaciones con
“otro” que es modelo en los filmes que cuenta MuliA éste, las peliculas lo llevan a una
identificacion con sus bellas heroinas y se dejastar por la historia sentimental sin importarle
las connotaciones ideoldgicas. A Valentin, en caplbs filmes lo entretienen pero van contra su
ideologia. El no puede, como Molina, sustraerse,epemplo, al significado del uniforme nazi.
Para Molina, en cambio, el uniforme simplemente abamtpa al apuesto actor, realza su
masculinidad y es simbolo de poder.

Molina- Si me dieran a elegir una pelicula que pudiera ver de nuevo, elegiria ésta.
Valentin- ;Y por qué? Es una inmundicia nazi ¢o no te das cuenta?

- Me ofendés porque te creés que no me doy cuenta que es propaganda nazi, pero si
a mi me gusta es porque esta bien hecha, aparte de eso es una obra de arte, vos no
sabés porque no la viste.

-Pero estas loco, llorar por eso?
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-Voy a llorar todo lo que se me dé la gana.

-Como quieras. Lo siento mucho. (Puig, 1991: 63)

Puig toma textos filmicos de clase B y los rescp@i que su carga trasgresora permita el
ingreso de otro concepto de realidad mas aceptitas diferencias. El choque que producen,
verbigracia, los uniformes nazis en el inconsciartdkectivo, Puig lo rescribe para alcanzar la
aceptacion de ciertos elementos de la mentalidadriima y homosexual que no son admitidos por
la sociedad.

Valentin - Si, pero vos sabés que los maquis eran verdaderos héroes, qno?

Molina -Che, pero me creés mas bruta de lo que soy. (...) tené bien en claro que la
pelicula era divina por las partes de amor, que eran un verdadero suernio, lo
de la politica se lo habran impuesto al director los del gobierno, ;o no

sabés como son esas cosas? (Puig, 1991: 98)

Otras tipicas dicotomias autoritarias que apareganplificadas en la novela de Puig son
la escision cuerpo/mente y trabajo/diversion: “Nagas descripciones eroéticas. Sabés que no
conviene” (Puig, 1991:10). “De veras, te lo pidosenio. Ni de comidas ni de mujeres desnudas”
(Puig, 1991:20).

-Yo no puedo vivir el momento, porque vivo en funciéon de una lucha politica...
Esta lo mmportante, que es la revolucion social, y lo secundario, que son los
placeres de los sentidos. Mientras dure la lucha, que durara tal vez toda mi vida,
no me conviene cultivar los placeres de los sentidos, porque son de verdad
secundarios para mi. El gran placer es otro, el saber que estoy al servicio de lo
mds noble, que es...bueno... mis ideales,... el marxismo, si querés que te defina

todo en una palabra” (Puig, 1991: 33, 34).

En los ejemplos apuntados es evidente la misétaattrificio. La posicion del guerrillero
en la novela es un estereotipo del modelo autmritéti homosexual ofrece, en cambio, una
cosmovision del mundo mas flexible, menos estradtir

-Decilo, que soy como una mujer ibas a decir.

-Si.

-¢Y qué tiene de malo ser blando como una mujer? ;por qué un hombre o lo que
sea, un perro, o un puto, no puede ser sensible si se le antoja?

-No sé, pero al hombre ese exceso le puede estorbar.

-¢Para qué?, spara torturar?

-No, para acabar con los torturadores. (Puig, 1991:35)
En la personalidad de Molina, la influencia dedménino (que es fuertemente aliado a la

vida) le permite trocar la posibilidad de conseguiformacién sobre la identidad de los
compafieros de Valentin, por alimentos que mejoratablemente la rudeza extrema del

111



Nidia Burgos

confinamiento de ambos, pero especialmente padaayuproteger a su compafiero de celda.

Valentin, en cambio, recién puede reconocer y aceqis sentimientos, cuando en la
situacion limite del confinamiento, la enfermedath yortura, encuentra a un ser humano que le
ofrece amor, seguridad y confianza en medio destangiento hostil: “Aqui nadie oprime a nadie.
Lo unico que hay, de perturbador, para mi menéasada, o condicionada o deformada...es que
alguien me quiere tratar bien, sin pedir nada ebt@niPuig, 1991: 206)

El reacomodamiento de los personajes con sus apenasdas pulsiones secretas procura
una liberacién de las etiquetas genérico sexupdgs,especialmente una superacion de la posiciéon
de los idedlogos del cambio social que de ninguaaema aceptaban la homosexualidad; por el
contrario, tal como hemos sefalado, estimabanmpaaomo un sitio viril por excelencia, pues
imponia el arrojo, la fuerza y la destreza fisiaeapsobrevivir a sus arduos desafios.

Puig utiliza la fenomenologia del bolero y lo semntal para vulnerar méscaras,
imposturas y convenciones sociales:

-Sabés una cosa... yo me reia de tu bolero, y la carta que recibi por ahi dice lo mismo
que el bolero.
-JTe parece?

-Si, me parece que no tengo derecho a reirme del bolero (Puig, 1991:140)

Evidentemente su plan narrativo apuntaba a muctsogua ofrecer una ficcidn, pero para
evitar la carga ensayistica dentro del relato,iml#$lsus aseveraciones, presunciones y opiniones
dividiendo el texto en un arriba y un abajo. Arrdsta ocupado por la ficcidn y abajo aparecen
notas que ofrecen diversas opiniones sobre el rordge la homosexualidad, textos sobre la
propaganda y el cine nazi y un mondlogo interioMiddina recordando una pelicula roméantica que
no desea compartir con Valentin. Con ello amplificasegura la dimension critica del texto de
ficcion.

Puig entiende al ser humano de una forma totalizadoas alla del género sexual, raza,
religiébn o posicion sociocultural. Reclama que mege haber cambio social sin liberacién sexual.
Tanto es asi, que el autor, como decimos precadente, no se conforma con la situacion
ficcional que ofrece su novela, sino que en unia sier ocho notas a pie de pagina, ofrece variadas
disquisiciones en torno de la problematica homaalexaxtraida de veinticinco autoridades como
Sigmund y Ana Freud, Wilhelm Reich, Herbert Margusetre otros, para en la Ultima nota,
inventar la autoridad ndamero veintiséis, la doct@aesa Anneli Taube y transmitir por su voz
fingida, sus propias ideas sobre el vinculo entverdcion sexual y revolucion. Esas notas
informan al lector sobre la bibliografia de divuidgm cientifica sobre la homosexualidad y la
opresion sexual que estaba por entonces en boga.

Puig enfrenta dos personajes contrapuestos emstrgul® existe una importante diferencia
cultural, pues Valentin es un graduado universitddrquitecto) y Molina, un decorador de
vidrieras. Pero mientras Valentin presenta una#éwoluntad revolucionaria en aras de la cual
vive una mistica del sacrificio que lo incita aidivlas gentes en amigos o enemigos, Molina,
posee una cosmovision del mundo més flexible, iddaaa la vida, centrada fundamentalmente
en el &rea afectiva, no en la racional. Puig ineargu critica en los alegatos que inserta en las
notas al pie de pagina:
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A los homosexuales se los ha marginado en los movimientos de liberacién de
clases y en general en toda accion politica. Es notorio (sic) la desconfianza de los
paises socialistas por los homosexuales. Mucho de esto -afortunadamente, acota
la doctora Taube-, empezé a cambiar en la década de los sesenta, con la
rupcion del movimiento de liberacion femenina, ya que el consiguiente
enjuiciamiento de los roles “hombre fuerte” y “mujer débil” desprestigié ante los
ojos de los marginados sexuales esos modelos tan inalcanzables como
tenazmente 1mitados. La posterior formacion de frentes de liberacién

homosexual seria una prueba de ello (Puig, 1991:211)

La novela de Puig no busca la parodia sino queattes@lores en elementos de la cultura
popular, y con elementos depreciados de esa cuttomzo la novela o el folletin rosa, elabora una
obra de arte. Las trivialidades de la conversatiddrconvierte en lengua literaria, las traslada al
mundo del arte al convertirlas en texto de fiction

En la tension entre diferentes estratos socio@lsrmuestra lo cursi imbricado a lo
sublime. En el imaginario homosexual lo femeninth esxacerbado (uso de turbantes, pelucas,
lazos de seda, plumas, identificacion con las lksree cine) y en ese ambito de lo vulgar y lo
domeéstico consigue insertar lo sublime (dar la pdaamor).

Si el Diccionario LAROUSSE (1993), define como carfiQue adopta la moda y los
gustos imperantes de 1945 a 1960”, encontramos lajyaroduccion de Puig encuentra su
articulacion en esos limites, especialmente engfoseros populares en boga por entonces, la
novela rosa, el melodrama y en el cine de Hitchcqak privilegia el cruce entre lo sentimental, lo
policial y lo psicoanalitico. Pero Puig, ademasnés atras en sus busquedas, especialmente en el
cine de Hollywood de los afios 30 y "40 (Sperarf@@81135). La utilizacion de aquellas formas
del arte de masas le posibilita la seduccién debledesde la irresistible fascinacion del est@peot
y de los codigos sentimentales de lo cursi.

El altimo film que cuenta Molina es inventado parig°sobre el modelo del melodrama
mexicano tipico, conformado por historias sobrefasesjue se glosan en los boleros que la
historian.

En las peliculas contadas, ricas en lo visual pergobre contenido argumental, hay un
valor aleg6rico que surge por sobre su intimidaadl €lomal gusto. Puig recurre a esas alegorias;
asi, el titulo de la novela aludeleitmotiv del beso traicionero que destruye, el beso deujarm
pantera que mata a quien la besa, que luego se droenujer arafia. El beso de la mujer arafa
pierde la carga negativa de traicién para en caiminoanizar al guerrillero y llevar a Molina a un
acto de sacrificio heroico. El beso en los cued®adas rompe el hechizo, aqui rompe el pacto
de Molina con los carceleros. Molina se sacrifioagmor a Valentin.

En general, en Puig lo erético esta fuertementci@iado con la muerte. BBoquitas
pintadas(1970)el personaje conjunta el amor y la muerte. La aauggén del amor en sus novelas
siempre lleva a la muerte. Eros y Thanatos no puedpararse. Tal vez se vio forzado a llegar a

6 Cuando Puig escribié la novela los intelectuales de izquierda teorizaban sobre elementos de la cultura
popular como la historieta, el dibujo animado y su utilizacién como elementos de sometimiento o
adoctrinamiento. (Fueron muy difundidos los cuestionamientos a personajes como el Pato Donald o
Tarzan).
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esos finales desdichados porque veia muy lejadéaedn que los militantes aceptaran los dichos
que él atribuye a la doctora Taube: “El nifio queidke no adherir al mundo que le propone su
padre -la practica de armas, los deportes violeznéercompetitivos, el desprecio de la sensibilidad
como atributo femenino, etc- esta tomando una mé@tecion libre, y mas adn revolucionaria”
(Puig, 1991: 209)

Puig estuvo a lo largo de su vida permanentemesttectado con el cine y conocia la
fuerza hipnética de ciertas imagenes que apelamaginario sentimental en forma primitiva e
irresistible, tal como lo hacen también las registal corazén como las de Corin Tellado, que se
abastecen en el arsenal emblematico del romantigysatilizan profusamente elementos como las
noches de luna, la brisa calida, la musica de bgldos vestidos de seda o lamé, los perfumes, las
flores y el champagne para rodear los encuentroscaws de sus heroinas.

(...) suena una musica maravillosa, (...) y entra una brisa por la ventana, un ventanal
muy alto, con un cortinado de gasa blanca que flota con el viento como un
fantasma, y se apagan las velas, que eran toda la iluminacién. Y entra nada mis
que la luz de la luna, y la ilumina a ella, que parece una estatua, alta como es con
un traje blanco que la cine bien, parece un dnfora griega (...) y €l le dice que ella
es un ser maravilloso, de belleza ultraterrena, y seguramente con un destino muy

noble (Puig, 1991:61,62).

Como bien dice Graciela Goldchluk: “Puig pone enegltro de las discusiones literarias el
problema del gusto y de la literatura mala” (1988:pero ademas, -decimos nosotros-, por otro
lado polemiza con el progresismo de las década$@el el “70 que buscaba una liberacién en el
ambito politico, pero olvidaba, marginaba o subeaia una liberacion totalizadora de lo humano,
que contemplara lo étnico, lo religioso, lo soclagal y especialmente lo sexual.

En el cine en el que buceaba Puig, las heroinagpersonajes femeninos sometidos y
Molina, el personaje de su novela, procura ocupkgar de la mujer en esa relacion homosexual
gue esta buscando. Constantemente asume el papglif®: se autodefine “loca” (p.218), hace la
comida, cuida y limpia a Valentin, arregla la celeta.

Puig cita esta opinion de Marcuse: “la funcion abdel homosexual es analoga a la del
filésofo critico, ya que su sola presencia resuftasefialador constante de la parte reprimida de la
sociedad” (p.199). A proposito dice Daniel Baldenst‘El filosofo critico del didlogo en la celda
no es Valentin Arregui sino el aparentemente fowdblina. Necesita la voz del otro, como de sus
oidos para elaborar su dialéctica” (1998: 276).

Y nosotros estimamos que Puig ademas, necesité detoridad vicaria de la doctora
apocrifa para establecer un contrapunto dial6gicolas autoridades previamente citadas y con el
texto de ficcion, para asi poder exponer claramenteteoria: lo sexual, liberado de las
connotaciones culturales que ha predeterminadoodeedad a los roles masculino/femenino,
provocaria una auténtica y completa revolucionagoci

Surge de la lectura una valoracion sustancial dgamgible. Hay una calificacion tacita de
las “calidades humanas”. Los homosexuales en etlmuoarcelario son despreciados, pero Molina
se revela espiritualmente superior a los guardiaalny al director de la céarcel. Y termina
convirtiéndose en el personaje heroico del texto.

114



Lo tradicional y lo moderno en...

BIBLIOGRAFiA

ADORNO, T.W. y otrosLa personalidad autoritariaBBuenos Aires: Proyeccion, 1965.
ASIS, JorgeCarne picada. Canguros IMadrid, Buenos Aires, México: Editorial Legasa, 198

AAVV. Encuentro Internacional Manuel Puiglosé Amicola y Graciela Speranza (comp.)
Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 1998.

CASTILLO ZAPATA, Rafael. Fenomenologia del boleradCaracas, Venezuela: Monte Avila
Editores Latinoamericana, 1992.

GUEVARA, Ernesto. “El socialismo y el hombre en @ubEn su: Obras CompletasBuenos
Aires: MACLA, 1997.

HOPKINS, Jerry.El libro hippie.Buenos Aires: Editorial Brajula, 1969.

LAZARTE, Omar.Gandhi, por una vida nueviMendoza: trabajo inédito, 2000.

MANSILLA, H.C.F. “Violencia e Identidad. Un estudicritico-ideolégico sobre el movimiento
guerrillero latinoamericanoEn: Cuadernos Americanobléxico, (2) marzo-abril, 1980,
pags.14-39.

PINEDO, JorgeConsignas Yy lucha popular en el proceso revoluaimnargentino 1955-1973.
Buenos Aires: Freeland, 1974.

PUIG, Manuel El beso de la mujer araii@uenos Aires: Seix Barral, Biblioteca de Bolsill®91.
(Todas las citas son de esta edicion y se consigoanel nimero de péagina entre
paréntesis.)

SONTANG, Susan. “Notas sobre lo camEn: Contra la Interpretacion.Buenos Aires:
Alfaguara, 1996, pags. 355-376.

115






MEMORIA DE PALABRAS Y RESCATE DE GESTOS.
POSTALES ARGENTINAS DE RICARDO BARTis"

Carmen del Pilar André

Al abordar esta obra se me planteaban dos inqe@etodncipales: ¢ Como leer un “texto”
concebido como “pura actuacion, pura intensidattala que se resiste a la materialidad de la
escritura? ¢Qué hay de universal en esta creapiérerstiemente tan enraizada en la identidad
argentina como para que se estrenara en el Feliemamericano de Céadiz y el publico y la
critica espafioles la consideraran una “revelaétn”

El texto dramético de “Postales argentinas” estgvasado por la constante de la memoria:
en 1990 Bartis, el director, dicta la obra estrarexd 1988 a Jorge Dubatti “recordando de memaoria
el espectaculd” cuya poética sustenta una dramaturgia de esgeraentrecruza “el habla, los
gestos, como un conjunto de pedazos (...) de la niethate los actores Pompeyo Audivert y
Maria José Gabin, improvisaciones que graba léeasésElena Berro en los sucesivos e intensos
ensayos

Esa memoria del cuerpo y de la palabra no hace r&petir viejos gestos y textos
fragmentados de la cultura occidental arraigadad @naginario argentino, que al ser actualizados
se resignifican. De este modo, la obra se constcopeo un mosaico de citas de procedencias
diversas, con o sin referencias precisas, querapdicomplicidad de un espectador que comparte
los mismos cddigos. Asi, el entramado textual &jrecitas conservadas en la memoria, unas de
dominio popular, como versos del Himno Nacionalsés de San Martin y Perdn, algun refran y
letras de tangos, y otras de fuentes librescasemmmientes a Beckett, Shakespeare, Quevedo,
Machado, Rubén Dario, Neruda, etc.

Al analizar los aportes de las poéticas de direcqide realiza la Argentina al canon de
Occidente, Jorge Dubatti destaca el “teatro dedestade Ricardo Bartis y aclara aspectos del
proceso de elaboracion de sus creaciones espectseUEl director opone el concepto de “teatro
de estados” al de “teatro de representacion”, pgasl se constituye a partir de una suertandie
métodg cuyos pilares esenciales son: 1- Los actoreslaanateria y el fin” del teatro; no hay un

Y Este trabajo fue expuesto en el IV Congreso Internacional - Argentino de Teatro Comparado “Teatrologia
para un nuevo paradigma teatral”, Tandil, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, del 19 al 21 de noviembre de 2009.

1 Bartis, Ricardo. “Postales argentinas” (1988). En: Cancha con niebla. Teatro perdido: Fragmentos. Edicién e
investigacion Jorge Dubatti, Buenos Aires: Atuel, 2003, pag. 37.

2 Dubatti, Jorge, en Bartis, Ricardo, “Postales argentinas” (1988). En: Cancha con niebla. Teatro perdido:
Fragmentos, op. cit., pag. 38.

3 Ibidem, pag. 38.

4 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 37.

5 Cfr. Entrevista con R. B. de ]. D. realizada el 12 de marzo de 2003, en Bartis, Ricardo, op. cit., pags. 64-65.
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texto previo que debe ser “re-presentado”, sino @les fundan su propio texto con el cuerpo
afectado por la accién poética. No hay nada argksgpacio y de los cuerpos atravesados por el
acontecimiento teatral. 2- El director es “un intediario, un catalizador de la poesia teatral”; no
conduce la obra segun su voluntad, sino que laesautbriendo durante el proceso de elaboracion
(ensayos, improvisaciones, grabaciones, anotagiobeg que “la poesia teatral se configure a si
misma”. 3- El espectaculo se gesta en su propmptie lo que implica un largo proceso de
investigacion y experimentacion, que le confierspésor poético”. 4- El proceso de creacion
busca sacar a la luz “nlcleos de sentido” reladiosaon la cultura, el imaginario y el destino
argentinos: “mitos, relatos, situaciones, imagaenesexpresan una cultura nacional presente, pero
también arraigan en una cultura argentina trar®igat en moldes arquetipicos”.

(...) Juan Domingo Peroén, José de San Martin, el imaginario del tango, el universo
de Roberto Arlt y Armando Discépolo, los relatos del fracaso v de la pérdida, el
pattern del padre muerto y de la orfandad, el motivo de la traicion y del deseo de
una politica regresan una y otra vez a sus espectiaculos con variaciones. Pero Bartis
mscribe esa zona de sentido oblicua e mtermitentemente, nunca explicitamente,

. . 6
como golpes a la conciencia del espectador”.

A pesar de que el director considera que en “Rasstal “la |6gica deviene de lo escénico
y no del sentidd” este trabajo intenta una aproximacién a uno sl@leleos significantes a partir
del andlisis del rol de la madre y propone obseggpecialmente un gesto de vertiente literaria que
tiene lugar en la Escena Il del Acto I, que calesen la exhibicion del cuerpo materno al hijo
como manifestacion de autoridad e influencia, gestoemo para reforzar las palabras o para los
momentos en que aquellas han perdido ya toda &ficac

En dicha escena de la pieza, cuyas mimicas songtasaen el resumen como “sexuales”,
La Madre, frente a la imposibilidad de su hijo éae cumplir con el mandato paterno de ser
escritor, intenta volverlo a su Utero para abartatcion que se trastrueca y es el hijo quien pare
su madre y la mata “definitivamente”.

Este gesto fuerte ya habia aparecido en un textativa del siglo XV,La ciudad de las
damasde Cristina de Pizan, que cuenta un episodio amtan el que la madre de un caballero,
para impedir la deshonra de su hijo que huia dabate, le descubrié su vientre y lo inst6 a volver
a su seno si no era capaz de enfrentar al enebdgaumillacién que infligié la madre redundé en
una reaccion heroica del hijo.

Mi objetivo serd entonces analizar ese poderosto gesus significaciones en textos y
contextos tan diferentes, que sin embrago compdatememoria de una particular influencia
materna recogida por la literatura occidental.

6 Cfr. Dubatti, Jorge. El teatro teatra: nuevas orientaciones en teatrologia. Bahia Blanca: Ediuns, 2009, cap. “Poéticas
de direccién en el canon occidental: Ricardo Bartis y el “teatro de estados’”, pags. 147-152.

7 “Un campo de batalla [2002]”, Respuestas de R. B. en una entrevista realizada por J. D. para el programa EI
oficio teatral, 18 de octubre de 2002, en Bartis, Ricardo, op. cit., cap. “Escritura-Registro: Ensayos”, pag. 68.
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Aunque se trata de una dramaturgia de escritur@a™ventre director y actores, al
constituirse como texto impreso, desde el paratgxt® primera escena de la obra se exhiben
algunos mecanismos literarios: el subtitulo, ep&reéntesis, declara que se trata de un “Sainete de
ciencia-ficcion en dos actdsy en las didascalias se indica que la represéntastara a cargo de
“trovadores del futuro” y que los actores tendrérpresion y voces situadas entre el melodrama y
el absurdo”; a continuacion, la “Actriz” presergapluesta como parte de un “ciclo de Conferencias
tituladas ‘Postales Argentinas™, que ese dia @r@wna “estampa” que reconstruye “la vida de
Héctor Girardi y su pasion por escribir”, a patér unos manuscritos encontrados “en el lecho seco
del Rio de la Plata” en el afio 284Bs decir, que la misma pieza juega con su “désidén”*°
genérica y se erige sobre el viejo recurso de prasal texto propio como receptor de otro ajeno,
en un acontecimiento teatral concebido como un#&eoemcia que, emise en abimeacoge los
restos de la literatura vacilante de Girardi o, patabras de Bartis, como “una conferencia
teatralizada™.

Los nucleos teméticos, segun declaraciones deltdireestan centrados en:

(...) finales de los ochenta, una sensacion muy clara de ‘tener’ que decir algo y al
mismo tiempo sentirnos muy vacios. Ese lenguaje de sumatoria de pedazos de la
memoria, era también una forma de referirnos al lenguaje. Luego algunos ntcleos
basicos del comportamiento argentino: la madre, el primer amor, los mandatos

. 12
paternos, la ciudad y la muerte™.

El director Alberto Ure reconoce tempranamente “@ostales...” la “ambiciosa
construccion”, la calidad del “texto” y la deudanaatras artes y sus técnicas en “el cruce central d
sus varios temas”, pero sintetiza que “el tema edlitdratura, la obra imposible porque todas las
palabras ya pertenecen a frases, y las frasesos t@xtos, y los textos se han mezclado para
burlarse del que los invoca”

De alguna manera, lo expuesto hasta aqui respamdenterrogante inicial, pues da cuenta
de la virtualidad literaria de un espectaculo slogie la teatralidad en acto, en un espacio de
“multiplicaciéon convivial-poética-expectatorial’ Finalmente, la puesta por escrito transforma el
teatro en literatura, se pierde la experienciactelvivio, pero se ganan los “fragmentos de un
teatro perdida®®, de un teatro en potencia, para el corpus déstatira.

8 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 41.

9 Ibidem, pags. 42-43.

10 Dubeatti, Jorge. Filosofia del Teatro 1. Convivio, Experiencia, Subjetividad. Buenos Aires: Atuel, 2007, pag. 8.

11 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 38.

12 “La muerte de la Argentina”, Entrevista con R. B. de ]J. D. realizada el 12 de marzo de 2003, en Bartis,
Ricardo. op. cit., pag. 64.

13 Cfr. “Postales satiricas”, Fragmento de la nota de Alberto Ure en la Seccién Opinién de Pigina/ 12, 1990, en
Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 66.

14 Cfr. Dubatti, Jorge. Filosofia del Teatro I. Convivio, Experiencia, Subjetividad, op. cit., pag. 36.

15 Jbidem, p.185.
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Una de las acciones fisico-verbales mas estremexeede “Postales Argentinas” es la que
sostienen madre e hijo cuando aquella le muestviestre, una parte del cuerpo que no deja lugar
a dudas sobre el lugar desde el que lo exhortde & maternidad encarnada. La literatura recoge
dos variantes de la interpelacion materna a trdeés exhibicion del cuerpo; una consiste en la
mostracion del pecho que amamanto al hijo y esdsaparece en el Canto XXII delliada: antes
de la ultima batalla en defensa de Troya, Héctoaresnestado por sus padres, que intentan
disuadirlo de enfrentar un combate que lo llevdearauerte. Como hace caso omiso a las palabras
de su padre Priamo, autorizadas por sus canasjbalésu madre, descubre su pecho ante él para
recordarle la autoridad que le confiere su condiandaternal; en aquel caso, las palabras y el gesto
fueron ineficaces, porque Héctor luché contra Agguit murié bajo su pita La otra variante es la
mostracion del claustro en el que el hijo se gg®8 la que aparece en las obras tratadas en este
trabajo.

Cito el fragmento de la realizacion de Bartis:

Madre: (Se levanta la pollera y abre las piernas, gritando.) ;Cumpliré con mi viejo
designio, Héctorl... Volverds a tus origenes, la concavidad himeda te espera.

Héctor: (Asustado.) No! (Los gestos de Héctor muestran que es atraido hacia el
titero de la madre, como chupado por una aspiradora.)

Madpre: ... A la membrana primigenia.

Héctor: {No, a la membrana NO!

Madre: Si, retornards al liquido acuoso de la nada, al agujero negro. (Hace con su
cuerpo un movimiento de atraccion.)

Héctor: {No, al agujero negro NO! (Se mueve como absorbido por ella.)

Madre: (Luchando.) {Te abortaré!

Héctor: (Su cabeza es introducida entre las piernas de la madre, y queda ella
colgando sobre sus espaldas. Ella se deja caer y emprezan a luchar. La madre
va apareciendo por entre las prernas de él como si fuera un parto.) Comencé
a luchar... Fra mi vida o la de mi madre... senti que al mismo tiempo que la
mataba la estaba pariendo. (La mata. Lioriqueo de cuis. La tapa con unos
diarios. Se va hacia el roperito con su sillita y escribe con la goma que uso
para aplicar la inyeccion, en la puerta del mueble.) 27 de agosto, hoy hace un
mes que maté a mi madre. Su cadiaver empieza a despedir un extrano olor.
Sospecho que es la humedad.

Madre: (Incorporindose con voz siniestra.) Aaaahhh!... jInmortal!... jInmortal!...
iHéctor!...

Héctor: jNo! (Lucha con ella.)

Madre: ;Si, inmortal!... A mi, Héctor... ;A mi!...

16 Cfr. Homero. Iliada. trad. Luis Segala y Estalella, Buenos Aires: Losada, 1974, vol. II, canto XXII, pags. 115 -
117.
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Héctor: (Comienza a ahorcarla con la goma. Sonidos del bandoneon, estridentes, en
paralelo con el movimiento de la goma que ahorca.) jMorirds, ser
endemoniado!

Madre: (Resistiendose.) jAaagh!... NO... (Nunca!...

Héctor: {Si, morirds! (La mata definitivamente, mirando el bandoneonista.) La maté.
(k] bandoneonista se encoge de hombros. Héctor solloza, mientras la
contempla, escribe sobre su cuerpo.) Escribo, Madre, sobre el pergamino de

9

tu piel gastada. “Te maté... Te maté...” Qué sera ahora de mi, qué sera
ahora de mi pluma. Debemos salir al exterior...

(Bandoneon. Apagon.) 1

Este pasaje convoca y subvierte un gesto atritauldéia, madre de Teodorico, del que da
cuenta Cristina de Pizan, intelectual francesaSdeXV, en su libroLa ciudad de las damaga
obra, fechada en 1405, destaca los hechos hemécdsversas mujeres, entre los que incluye el
episodio al que hago referencia:

Aunque ella no luché con las armas en la mano, no es menos digno de alabanza el
valor de esa noble dama Lilia que amonesté a su hijo Teodorico, esforzado
caballero, para que volviera al combate. Ahora te contaré su historia. Teodorico era
en aquel momento uno de los grandes caballeros de la corte del emperador de
Constantinopla. De muy hermosos rasgos y aguerrido caballero, era ademas muy
mstruido gracias a la educacién que le habia dado su madre.

Un dia los romanos se vieron atacados por un principe, llamado Odoacro, que tenia
el proposito de destruir toda Italia. Ellos requirieron entonces la ayuda del
emperador de Constantinopla, que les mandé un ejéreito encabezado por
Teodorico, que era el mas destacado caballero de su corte. Fue entonces cuando
ocurri6 lo siguiente: en plena lucha la suerte de las armas se volvié contra Teodorico
que presa del panico emprendié la huida hacia Ravena. Cuando su sabia y enérgica
madre, que habia estado observando la batalla, vio cémo huia su hijo, le invadié una
profunda pena pensando que no habia mayor infamia que abandonar el campo de
batalla. Pudo mas su dignidad que el amor materno -hubiese preferido una muerte
honrosa para su hijo-, asi que corrié a su encuentro para suplicarle que detuviera tan
deshonrosa huida y juntara a sus hombres para volver a luchar. Como sus palabras
quedaban sin efecto, enfurecida e indignada, se levanto el vestido por delante y le
grito:

- jQuieres huir, hjjo, vuelve entonces al vientre que te llevo!

Tan humillado se vio Teodorico que detuvo la huida, junté a sus tropas y volvio a la
batalla, donde aguijoneado por la vergiienza que le produjo la amonestacién de su
madre combatié esforzadamente hasta derrotar al enemigo y matar a Odoacro. Asi,

Italia entera, a punto de caer, fue salvada por el acierto de una mujer, y me atreveria

17 Bartis, Ricardo. op. cit. Acto I, escena III, pags. 52-53.
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a afirmar que el honor de la victoria mas que sobre el hijo debiera recaer sobre la

18
madre™.

Al estudiar la autoridad e influencia materna eenfas medievales, Maria del Carmen
Garcia Herrero observa que la relacion entre larenpa@l hijo varon es el bien mas preciado de la
sociedad patriarcal. Se detiene en la anécdote sdia narrada por Cristina de Pizan, sefala que
desconoce coémo llegé el episodio al conocimiento laeescritora, pero sostiene que
“probablemente recoge y reelabora una tradiciofi sabre hechos ocurridos hacia el afio 492,
cuando Teodorico dio muerte a Odoacro en el siéoRdvena. Destaca a Lilia como madre
modélica, “generadora y cimentadora de civilizatigue ha nutrido a su hijo fisica y moralmente
e indica que esto la autoriza a interpelar a Téodqrara que cumpla con su misién y cuando sus
palabras no surten efecto, a mostrar su cuerpoipidua sobre aquel, recordandole la deuda de
vida contraida con ella. Enfatiza que “en el tedg@dPizan la exhibicion del claustro materno y las
palabras son eficaces y pese a ser dichas con duratignacion, no provocan pardalisis, no son
estériles, sino que inciden directamente en elrldgda responsabilidad propia y estimulan a hacer
‘lo que se tiene que hacer”. Concluye en quedara de la madre se presenta como autorizada e
influyente y no como dominante y autoritaiia.

En “Postales Argentinas”, la memoria de los cuggroaccion recoge este gesto de
la madre ante su hijo varon, pero para degradattosyonarlo hasta el absurdo. La Madre aqui no
es modélica ni impulsora de civilizacion y las fiy@as” que hace a Héctor en el juego de las cartas
metaforizan la impostura sobre la que ha constriadpersonalidad de aquel. En un principio,
Héctor cree en una “ley de la sangre”, en “un mandacestral” que le impone escribir, porque
éste fue el “suefio incumplido” de su padre muentee también que su madre puede ser su musa;
pero rapidamente descubre que los relatos sobrerggenes han sido fraguados por los dichos
maternos y lo acosan las preguntas existenciales:

Héctor: (Va hacia adelante y se dirige al piiblico.) {Comprendi que mi madre citaba!
Nada hubiera podido hacerme tanto dano... ;:Qué era lo cierto y qué lo falso en su
discurso de madre? :Soy yo, en realidad, el que me habito o soy el resultado de las
lecturas trasnochadas de mi madre? (Mira su propia mano, imitando a Hamlet.)
¢Quién soy? sAdonde voy? ¢Donde estoy? jEstoy huérfano de historia! jDebo leer!
iDebo informarme! (La madre toma el reloj y sigue con su letania de citas
mezcladas,) Comencé a leer. A los sels meses de lectura descubri que las
evocaciones de mi infancia habian sido robadas de “La gallina degollada y otros
cuentos” de Horacio Quiroga y los relatos sobre la memoria de mi abuelo de

. . 20
“Funes, el memorioso” de Jorge Luis Borges...

18 Pizan, Cristina de. La ciudad de las damas. Ma. ]. Lemarchand ed., Madrid: Siruela, 1995, pags. 56-57.

19 Cfr. Garcia Herrero, Maria del Carmen. “El cuepe subraya: Imagenes de autoridad e influencia
materna en fuentes medievalesh Tvriasq XVII, 2003-2004, pags. 165-169.
% Bartis, Ricardogp. cit, Acto |, escena Il, pag. 48.
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Héctor, en tanto sujeto sin un pasado auténtico,uc@ identidad plagiada, perdido entre
los jirones de una cultura que a fuerza de refatimismas palabras las ha vaciado de sentido, no
puede constituirse como adulto, no deja de pereilsu madre como “inmortal” y por cierto no
logra cumplir con su mandato. La Madre inicia enésnel viejo ademan de restituirlo al utero, mas
no para plantarlo como hombre e impulsarlo a sactyar en el mundo, sino para abortarlo. La
potencialidad del gesto ya esta subvertida, nolalarsino que destruye; pero la violenta reaccion
del hijo le imprime una nueva torsién, pues éstguiésn, invirtiendo la deuda de vida, pare a su
madre para poder matarla.

No es posible obviar que este texto dramatico cgmbeaneo estd marcado por la teoria
psicoanalitica, segun la cual un hombre se erigedal cuando mata simbélicamente a la madre y
se identifica con el padre. Por lo tanto, lueg@ske escena, Héctor se deshace del cuerpo inerte de
su madre en los confines de la ciudad junto al feuds la Noria, se enamora de una florista y por
algun tiempo se ilusiona con la posibilidad de $mriégura, hasta que irremediablemente es
abrumado por el fracaso. El destino tragico desqaaje se remarca mediante la duplicacion de
acciones y escenarios: asi como maté a su madreeana necesitd matarla definitivamente para
asumirse como escritor, mata a su amada y éstaagiara volver a morir ante la claudicacion de
su pluma; asi como cargd sobre sus hombros el eadévia madre y lo abandoné en el Puente,
lleva en brazos el cadaver de su amada hasta pionliggar. En una Buenos Aires ruinosa y
ennegrecida, Héctor Girardi se suicida arrojanddss aguas contaminadas del Riachtfelo.

Metafora de la descomposicion de la Argentina,egtat espectacular arroja al mismo
tiempo un cono de sombra sobre el legado cultuealOdcidente: ciudades muertas, sujetos
alienados, vinculos ilusorios, discursos repetidestos vacios, mandatos imposibles: el hombre
al borde del abismo...

¢SAcaso vuelve el hombre en la decadencia de lagasila identificarse con los textos del
pasado? Poluida la modernizacién de la ciudad endttlea argentina, para alcanzar identidad
propia ¢no queda sino refugiarse en los viejoosexdn los viejos gestos, ahora despojados de
grandeza, antes de morir? Tal vez a Bartis, comtaleaux, no le interesa que se aprueben sus
posibles respuestas siempre que no se olviderregsrgas.

Guiada por el poderoso gesto literario que la oteaBartis subvierte, creo haber
vislumbrado una contestacion al interrogante stébraiversalidad del mensaje. Recuperados por
la memoria de la palabra y del gesto en el cuenpaceion, los fragmentos de los viejos textos de
la literatura occidental se actualizan y torsioeanestas “Postales Argentinas” para mostrar la
deriva de la cultura, como en un espejo roto,\&fae una inefable poiesis teatral.

21 Jbidem, Acto 11, escena VIII, pag. 61.
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EL TEATRO MODERNIZADOR DE
BERTOLD BRECHT

Marcia Killmann

Eugen Bertold Brecht (1898-1956), dramaturgo, arjtpoeta, vivio como ciudadano en
una Alemania que pasé por innumeras crisis: Pril@ererra Mundial, conflictos internos como el
“espartaquismo” de Rosa Luxemburgo, las consecaem# la post guerra, la ascension de Hitler,
la Segunda Guerra, la separacion de Alemania. Gasuoator, utilizd sus recursos literarios para
denunciar los hechos que asolaron su pais.

El teatro de Brecht sobre todo, modernizé la drargé mundial. En sus propias palabras
decia que queria “la transformacion radical detrééa(Brecht, 1964). Sus primeras obras ya
vislumbran la hostilidad hacia la cultura antiglenana elitista y el deseo de hacer algo para
cambiar aquel panorama. Esa profunda modernizai@rre principalmente, cuando se opone y
promueve cambios en relacion al teatro clasicoridieles.

Sus inquietudes se aliaron a los experimérdesu compafiero de trabajo Piscator (Teatro
del Proletariado), que fueron pioneros en Alemania una nueva estética que empezaba a dejar
atras el teatro expresionista aleman tan reconasids inicio del siglo XX.

Brecht se apropidé de las experiencias de Pisclerytilizé y reinvento. Asi como al
finalizar los afios '20, la influencia de la ideas\Walter Benjamin y Karl Korsch le ayudaron a
comprender la interrelacion entre arte y sociedsecialmente con Benjamin advirtié que el
modernismo en las artes se compatibilizaba coraekismo. De esa reflexion empezaron a surgir
las obras didacticas que estaban destinadas al gepextador pudiera desarrollar una posicion
critica frente a la realidad y de esa forma spazale cambiarla, es decir, llegar a transformar la
propia vida. Para el dramaturgo, la leccion coule@in cada texto teatral es de suma importancia,
de manera que para comprender mejor esta ense@laegpectador debe estar permanentemente
consciente de que la historia que transcurre esadnario no es real. Para impedir que el publico
se ilusione con la realidad del contexto, credesite de distanciamierftoBrecht propone el fin de
cuarta pared (Antoine), puesto que considera gustitoye una farsa que crea en el actor la ilusiéon

1 Piscator empez6 sus experiencias en el Teatro del Proletariado con la proyeccion de imagenes, aparicion de
carteles.

2 Brecht propone el alejamiento (Verfremdungseffekt) -efecto de extrafiamiento- del publico con relacion a lo
que ocurre en el escenario. Este alejamiento no ocurre en el plano fisico, sino en el emocional haciendo que el
espectador no se involucre con el espectaculo a fin de mantener imparcialidad y una postura critica frente a
los acontecimientos que se presentan. Para realizarlo, rechaza todo que habia propuesto Stanislavski, por
ejemplo, en cuanto al escenario e iluminacién, Brecht dice que no deben invitar el espectador a sofar, sino
mostrar que todo que ocurre en el escenario es una especie de mentira a proposito. Este escenario debe
contener lo esencial para pasar informaciones relevantes. De esa forma, el espectador podra analizar los
hechos criticamente, manteniendo una posicién ideolégica en relaciéon a los personajes y acontecimientos
sin ser influenciado por lo emocional que lo llevaria a imparcialidad. En un proceso innovador del teatro,
para que el actor pueda alejarse de su personaje, Brecht utiliza tres recursos: la tercera persona, el pasado,
introducciéon de materiales convencionalmente no utilizados en el teatro —carteles, proyecciones.
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de actuar sin espectadores, de forma que vivinemlonaje intensamente, al punto de ilusionar al
publico que consecuentemente lo creeria como verdadreando una especie de vinculo que
impediria la imparcialidad.

En el afio de 1953 Brecht conjuntamente con Eisidrajé en la 6perdohann Faustus
que se trataba de una nueva version del Faust@stEndecian que “Fausto” representaba la
decadencia burguesa a cual Brecht calificaba comgatasito que se alimentaba de los contenidos
de los libros, pero que a cambio no producia nedie hecho provocd una reaccidén adversa en
Alemania que sostenia que en esa 6pera se estanmado a su “héroe nacional” (Fausto). Es un
ejemplo que ilustra la tensién generada por latided nacional y nuevas propuestas -un teatro
politico, también dicho nacional, que a la vezi@aitodo un sector derechista, y que empieza a
poner en evidencia los intereses gubernamentdge ¢s ser nacional en este escenario?, ¢cual es
la identidad nacional?, ¢ priman intereses colestivimdividuales?, ¢ qué preservar?.

El sociélogo Anthony Giddens, autor del libvodernidad e identidadlice que en una
sociedad tradicional la identidad social de losviddos se limita por la propia tradicion, por la
familia, la localidad, mientras que la modernidadcaracteriza como un orden post-tradicional
visto que rompe con practicas y preceptos preestaols enfatizando el cultivo de las
potencialidades individuales, ofreciendo al indididina identidad mutable, flexible, donde el ‘yo’
se torna mas reflexivo. Algunos de los cambiosymrdds en el teatro occidental impulsados por
los experimentos de Brecht, se encuentran justangenel colectivo, en la division del trabajo. La
presencia del escenografo, musicos, artistas géstie variadas técnicas, conforman profesionales
gue se tornan especialistas individuales y queopiorlado suman cada cual con su parte a fin de
formar el todo teatral.

Para ilustrar algunas de las innovaciones que ¢éfajoamaturgo aleman al teatro, citamos:

a) partiendo de una idea, un artista plastico cbimber, gran colaborar de Brecht, entre
otros, hacia dibujos de las escenas que en undeguomento serian representadas por actores y
por su vez fotografiadas (aca otro profesional cplabora) como se puede observar abajo en los
dos cuadros:

e

v

-

Skecht de Caspar
Neher pardntigona

-
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Realizacion de La
escena/skecht de
Caspar Neher para
Antigona

< -

Disefio superior hecho pdra Madre
1932;

En el cuadro inferior se ve una foto dp
1951, en una puesta realizada por el
Berliner Ensemble
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b) Elefecto extrafiamiento

Ejemplo delefecto extrafiamientdonde bajan carteles en medio a la funcién.

¢) Otra forma modernizadora es la inusitada trasigmide las obras de Brecht que se
realizaban por medio ddodell Buch Se trata de imagenes fotograficas documentadas oro
con la finalidad de que sus obras fueran montadasial €l las concibiera.

EL MODELL BUucCH EN LA PLATA, REPUBLICA ARGENTINA

A través de la investigacidbn que estamos realizgpa@ nuestra tesis doctoral, nos
encontramos con estos documentos en la Bibliotee#rdl de La Plata “Alberto Mediza”. Se trata
de imagenes fotograficas seguidas de pequefosstemézanografiados editadas en un libro
encuadernado artesanalmente con la finalidad deswugiebras fueron puestas en escena tal cual él
las concibiera. Abajo ilustraremos con algunos dwmtos a fin de que se pueda observar cémo
era el proceso. Acerca de como la biblioteca cuenta este material pudimos investigar lo
siguiente:

El Modell Buchoriginal fue enviado oportunamente por Helene \eigsposa de Bertold
Brecht, a Norberto Manzano, director de la EscBetwvincial de Teatro de La Plata desde el 1960
hasta 1976, cuando fue dejado cesante. El sefioraviamo llegd a representar la obra. Segun
fuentes que trabajaron con él, recibié la docunuédracerca de los afios “70, pero se ignoran los
inconvenientes que impidieron el montaje de la gldes causas que hicieron que no devolviera el
material al Berliner. Podemos aventurar que el alsionado periodo politico-social que se vivia
por entonces en la Argentina, previo a la imposicé la dictadura militar, incidio en ello, puesto
que la obra en cuestion ka evitable ascension de Arturo Udonde con mucho ingenio e ironia
hace una parodia a la personalidad de Hitler yssereso al poder. Aproximadamente, en el afio
1998, la Biblioteca Teatral tuvo acceso a esemalgi logro sacar fotocopias del mismo Mgdell
Buchfue devuelto al sefior Manzano y quedo en su poalsta su fallecimiento. Actualmente no
se sabe donde se encuentran estos originalesefuégjradecer la atencion de las coordinadoras

3 Entre tantas traducciones que se encuentran en el mercado librero, elegi la traduccién cubana, que es ésta 'y
mencionada como titulo, visto que me parecié la que mejor se aplica a obra. Otras traducciones dicen: La
resistible ascension de Arturo Ui; La irresistible ascension de Arturo.
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Maricel Andrea Beltran y Mariela Mirc que siempre fbirindaron su apoyo en cada consulta que
les hacia y en la busqueda de materiales. Cabeionanque la Biblioteca posee un acervo
espectacular, muy bien organizado y mantenido.

La estética de Brecht inspir6 a diversos dramaguggdirectores que se apropiaron de sus
técnicas y teorias. Por ejemplo, el gran directain®& Werner Fassbinder en la pelicBlerlin
Alexandreplatz de 1980, una produccion de EEUU, utiliz6 recsirdwmechtinianos como
proyecciones que se insertaban en la obra, cageebajaban entre actos, como si fuera una obra
teatral. Lo mismo ocurre en la pelicula del rusm8&ieEisensteinvan, el terrible(1944, parte | y
1958, parte Il), donde se puede percibir una apodfm en lo que se refiere a escenarios,
iluminacion, etc.

En Latinoamérica, las obras ingresaron en los &@ibsTécnicas como las del teatro diario
en las obras representadas en Brasil en el Teatdreha por Augusto Boal, quien fue el gran
propulsor del Teatro del Oprimijano sélo en diversos paises de América Latina, tsimbién en
Europa, Asia, Africa; teatro en el gue sus técnitiasen como base fundamental el Teatro Epico
de Brecha.

En Argentina, el grupo de teatro callejero Los @atacas también utiliza de técnicas del
efecto extrafiamientdel dramaturgo aleman.

Sin duda, el teatro de Brecht trajo recursos qudemmizaron el teatro en diversas partes
del mundo, como también puso en evidencia contixties de una sociedad dispar con proyectos
culturales distintos, tensionando de esa formaticunes identitarias y modernizadoras.

4 Dice Brecht que “la técnica de la duda frente a los acontecimientos usuales, obvios, puesto en duda, fue
cuidadosamente elaborada por la ciencia y no existen motivos para que el arte no la adopte (...)”. El Teatro
del Oprimido es un teatro dindmico con interaccién entre actor y espectador a quien llama de espectactor.
Este, una vez que deja su pasividad para tornarse actuante y agente de su propia historia, al que Boal llama
de “ensayo para la revolucién”, desarrolla las posibilidades expresivas y las maneras de sociabilidad de los
sujetos. A partir de un tema que termina sin solucién (la técnica de la duda), el publico es invitado a
presentar sus propias opiniones, a partir de temas que lo aproximan y estimulan a expresar la propia
vivencia mediante situaciones cotidianas, actuando por medio del propio cuerpo y su palabra, componiendo
una imagen en que la solucién es dramatizada.
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VOR DEM STADEHAUS

Delante del municipio

vi:
Ford! Schlichisrel! kryressungl Willkir!
Raubl
iMuerte! iMatanza! iChantaje! iArbitrariedad!
jRobo!
| % Manney

ins Stadthaus tretand, '/;eugz,nia! abzulegen
gemordet em hellichten Tagl \
X \.

Hombres yendo al municipio para dejar un testimonicasesinado a
plena luz del dia.

munkle Existsngsn

bheachimpften sinsn Vaun, an deaseniweiﬁem
‘ Haar

ein jeglicher Vardeochit in nichts zerstiebt.

Existencias oscuras, insultan a un hombre en cuybancos
cabellos cualquier sospecha se disipa en la nada.

(Sprechchiire, die die Fertisetzung dex
Un$ersuchung und Abseizung Dogsboroughs
fordern)

Cantos que promueven la investigacién y el abandorie la i
demanda.
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8 G IV OTA .
ibe o kernst du nicht vor,den Karfiol-.
aesan & hindlern

f gebeni ps ist unpatir lich.

GIVOLA
Pero asi no puedes presentarte ante el vendedor cdiflores,
no es natural.

Ul
vies heift unpatirlich? Kein mgnsih ist
: e
natiirlich. Tenn ich gehe,wiinsche ich,
dsss es

bc-?'m.e:rkt wird, daas ich gehe Forrigisren
Si¢ mich.

ul:
¢, Qué es afectado? Ninguna persona es hoy espontanea
Cuando ando, deseo que se note que ando. Corrijaroel.

DER SCHAUSPIRTER: B
Eopf wuriick. (U1 legt den Kopf zuriick)

EL ACTOR:
Con la cabeza erguida. (Ul echa la cabeza hacia a#).
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CUERPO - ARTE - IDENTIDAD - MODERNIDAD

Nidia Burgos

“De vez en cuando el cuerpo reclama por sus fueros”

-Ortega y Gasset-

El cuerpo es un tema que pertenece a la cepa wkidae del hombre. Es una construccién
simbdlica, social y cultural; de ahi las diversagresentaciones que buscan darle un sentido, tan
diferentes, entre una sociedad y otra.

El cuerpo occidental es el sitio objetivo de laegania del ego. Es el recinto del sujeto, el
lugar de sus limites y de su libertad. Si preteradeanalizar las relaciones entre el cuerpo y la
modernidad debemos inexorablemente establecern@hcaque siguié el individualismo en la
trama social y sus consecuencias sobre las repaessres del cuerpo.

Si recordamos que en la cultura maya—quiché el o sabia hecho de maiz, hayamos
gue el vinculo con el vegetal no era una metéfioasna identidad de sustancia, lo que establecia
una consustanciacion entre el hombre y su alimdfrtoaquella sociedad el cuerpo no era una
frontera, sino el elemento indiscernible de un gotg simbdlico. EI hombre era un-hombre-en—
relacion, o mas bien, un tejido de relaciones.

En el universo de valores medievales y renacestistahombre se unia al mundo,
condensaba el cosmos. Bonifacio VI, en su Wbk Sepulturis condenaba la reduccion del
cadaver que solian realizar los cruzados parapoatas los huesos de sus comparieros a la patria,
porque esto comprometeria la resurreccién del oc&ero a partir de los anatomistas como
Vesalio, y el propio Leonardo Da Vinci, que comepnaa realizar disecciones de cadaveres, y
especialmente a partir de la construccion del priteatro anatdmico en la Universidad de
Montpellier en 1556, se produjo uno de los momewtases del individualismo occidental: se
rompié la correspondencia entre la carne del horghlee carne del mundo. A partir de que el
cuerpo se convirtié en un objeto de estudio corabdad autbnoma, el hombre cayd en la singular
paradoja de poseer un cuerpo, eventualmente distensu ser mismo. Asi, desde la Modernidad,
el cuerpo se asocia al poseer y no al ser. El ousonvierte en la singularizacion del sujeto al
gue le presta un rostro.

A partir de Descartes, con el advenimiento de lzsdifia mecanicista, se produjo una
nueva escision entre el hombre y su cuerpo. Descardnsiderd el cuerpo como maquina
compuesta de huesos y carne, “tal como aparedecad@ver”. Esta expresion del filosofo, denota
reificacion, la ausencia de valor del cuerpo. Efercera Meditaciordijo: “eliminaré todos mis
sentidos, incluso borraré de mi pensamiento toaigsnmagenes de las cosas corporales o por lo
menos, porque apenas puedo hacerlo, las considenaaé o falsas”. Esto le permiti6 erSeaxta
Meditacién(1641),hacer una clara distincién entre el hombre y etmuey el cuerpo, despojado
del hombre, pudo ser pensado sin reticencias & galtmodelo de la maquina. Esto ocurria en los
sectores cultos, en tanto, en las capas populagego siguié siendo el pivote de arraigo del
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hombre en el cosmos, en una palabra, se mantumtiddd de sustancia entre el hombre y el
cuerpo, se era el cuerpo.

Fueron pues el individualismo y la cultura erudjtgéenes introdujeron la separacion entre
el hombre y el mundo. La afirmacién delgito como toma de conciencia del individuo, deprecia
el cuerpo, y lo desvincula del cosmos y el restéodehombres. A partir de entonces, el cuerpo
marca la frontera entre un individuo y otro y gllregue del sujeto sobre si mismo.

Como el cuerpo no es mas el centro desde el queaska el ser, se convierte en un
obstaculo, en un soporte molesto. Debe permaneiseretb, siempre presente pero en el
sentimiento de su ausencia. El estado ideal esoleisdades de occidente lo alcanza cuando ocupa
el lugar del silencio, de la discrecion, del borieto, incluso del escamoteo ritualizado. Se define
la salud como la inconsciencia que el sujeto tidaesu cuerpo. O se dice que la salud es el
silencio de los érganos.

El cuerpo es, sin embargo, el operador de todagpriésticas sociales y de todos los
intercambios entre sujetos; pero sélo existe pa@hciencia del sujeto en los momentos en que
deja de cumplir con sus funciones habituales, cualedaparece la rutina de la vida cotidiana o
cuando se “rompe el silencio de los érganos”.(Let@r, 2002: 124) Todo distanciamiento de la
norma: un mal olor, una risa loca, una actitud dielscla, que llamen la atencion sobre el cuerpo,
es considerado inconveniente. El fastidio que ip&im paraliza el intercambio social, puede sin
embargo, borrarse ritualmente, si se finge indifei®e o por medio del humor, que sirve para
disipar la vergiienza o reticencia.

La armonizacion en la interaccion se logra cuarsta ée encuentra atada a un codigo
previsible. Por ello, el loco es un factor de wasb, ya que perturba los rituales de interaccion:
grita, agrede, se desnuda. La ausencia de prdidaibies la clave de la incomodidad que provoca.

A partir de los afios “60, después de un largo pmde discrecion, el cuerpo se impuso
como lugar predilecto del discurso social. Por ecegs, surgio la inversion de la esfera privada, la
preocupacion por el yo. De ahi el auge de lapi@sacorporales, la fuerte exposicion del cuerpo
en todos los érdenes que comenzaron a imperatiageeaquellos afos.

La sociedad de consumidores blande el ideal dar‘estforma” dice Zygmunt Bauman; y
asi la busqueda de bienestar a través de una mtéjpacion del cuerpo, a través de deportes,
ejercicios y artes marciales, responde a la neaggd restaurar un arraigo antropolégico que se
ha vuelto precario a causa de las condicionesles@a la modernidad.: sedentarismo, etc.

Los valores cardinales de la modernidad, los gupeiblicidad antepone, son los de
la salud, la juventud, la seduccion, la higienen Bs piedras angulares del relato moderno sobre
el sujeto y su obligada relacién con el cuerpo. étlar el enfermo, el discapacitado, el viejo, el
moribundo, recuerdan la insoportable fragilidadaleondiciéon humana; lo que la modernidad se
niega, obtusamente, a aceptar. El envejecimientmse intolerable en una sociedad que tiene el
culto de la juventud y que ya no sabe simbolizdreeho de envejecer o morir. En las sociedades
primitivas el hombre al envejecer alcanzaba mayeeminencia en la sociedad, en la modernidad,
en cambio, teme envejecer porque pierde su espacb campo comunicativo, incluso padece un
empequefiecimiento del territorio, hasta que quedauerpo casi inmavil, un resto. Segun Julia
Kristeva: “El cadaver es el punto culminante dabigeccion. La muerte infecta la vida...”y agrega
que lo abyecto es aquello “que perturba la idedtighsistema, el orden. Aquello que no respeta
las fronteras, las posiciones, los roles”. (Kriatel980: 10 y 12).
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El universo racionalizado es inhabitable cuandtafid dimensidén simbdlica. A través de
la revalorizacion del cuerpo el imaginario se tdemaevancha. Cada uno se construye una vision
personal del cuerpo y la arma sin preocuparsegsocdntradicciones o por la heterogeneidad del
saber que toman prestado: Yoga, chamanismo, zemumaitira, se convirtieron en puras
tecnologias corporales que asedian el mercado dmurka 0 de los bienes simbdlicos. Las
contradicciones de estos diferentes recursos npeamibidas por los sujetos que buscan tan sélo,
eficacia terapéutica. En el fondo, el hombre bustauerpo perdido, que es, de hecho, la de una
comunidad perdida. (Antes el hombre no podia djstise del cuerpo que le daba forma y rostro);
ahora, el hombre esté separado del cosmos, sepigdo® otros y de si mismo.

El hombre es un ser de relaciones y de simbolosujéto siente el imperativo de darse
una forma, convirtiendo su cuerpo en un objetaual lspy que modelar, esculpir y personalizar. El
cuerpo es la pantalla de proyeccién en el quejetasaompone signos en los que busca producir
su identidad y su reconocimiento social. El sujstducido a si mismo, atomizado por las
condiciones sociales de la modernidad, busca d@hctincon los otros, haciendo que su cuerpo
sobresalga. Los poderes del cuerpo son exhibidoslasiprevisibilidad a que nos tiene
acostumbrados el imaginario cotidiano.

El cuerpo ha sido apartado de manera abstracthaiebre, como si fuese un objeto,
eliminando el caracter simbdlico, por lo que cartacebién de dimension axioldgica (valores) y es
despojado del halo imaginario. Los progresos tésnic cientificos, con el vacio de valores que
implican, convirtieron al cuerpo humano en una ecéa o en una cosa cualquiera. El cuerpo
humano que perdi6 el aura a partir de Vesalio)dgatlo ahora a la era de la “reproductibilidad
técnica” que denunciaron los filésofos de la Eszukd Frankfurt. Por ello, Vance Packardgtn
hombre remodeladalice que habra negocios que vendan partes dela@eerfos hospitales, igual
que sucede en los talleres de automoéviles. En ehemto que el cuerpo entra en su fase de
reproduccion técnica, toda obra de la realidadinkeen simulacro posible. (Le Breton, 2002: 195)

La imagen del cuerpo no es un dato objetivo, smwalor que resulta, esencialmente de la
influencia del medio y de la historia personal idelividuo, por ello no se puede tocar el cuerpo
sin poner en movimiento las fuerzas psicolégicagilfurales enraizadas en lo mas intimo del
sujeto, es decir, los fundamentos de la identidadgmal.

El cuerpo ademéas de ser como una frontera frembds atros, se nos aparece como un
factor de singularidad e individuacion. Es ademésfexto de una construccion social y cultural.
Es sujeto sexual y ademas puede ser campo deepfaei®n (obra plastica), y también campo de
transformacion e invencién a través de mascaragyitteges, tatuajes, ropas, etc.

Nuestro trabajo pretende delinear la atmosferaalleras de los Ultimos decenios, en los
gue el teatro ha sabido integrar los efectos pudiseales aportados por los artistas plasticosy lo
cinetistas y el modo en que aquellos espectacutmmqvieron la preeminencia del cuerpo del
actor y la participacion directa del publico, muskaces desde sus propias sensaciones somaticas.
El happeninges un ejemplo insoslayable, que aparecié en 19&88do Allan Kaprow presenté en
Nueva York susl8 happenings in six part& pesar de la imprecisién de su origen, del sentido
abarcador de su traduccién como “suceso” o “acontento” y de su ambigua pertenencia al
teatro, consideramos que es uno de los acontecdosiartisticos que mejor ejemplifican el intento
de participacién efectiva del publico junto a lapnmovisacibn como norma. Ademas, en estos
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espectaculos, la presencia de personas desnudradtitedes que cominmente estan reservadas
al &mbito de lo intimo, nos permiten colocarla cohitm de “los reclamos por los fueros del
cuerpo”.

La renovaciéon del material teatral, (fondo y formantinente y contenido) estan en el
centro de las preocupaciones de los dramaturges;tdies, actores y de los técnicos. Desde los
‘60 se busca un actor-creador, una incitacion aréacion colectiva: talleres, improvisaciones
individuales y colectivas, corporales, gestualesgstigaciones sonoras y verbales, mascaras,
marionetas, medios audiovisuales, son experimestpdm extraer las leyes de la interpretacion
organica. El actor ya no es solo el intérpretec@werierte en un espacio vivido y construido segun
diferentes temas elaborados en equipo. Las daluzagestos y los movimientos desembocan en
una expresion que puede -en relacién con el psiowah ser considerada terapéutica. Hay en este
teatro cierto paralelismo entre elementos estrietaencinéticos (el gesto, el signo) y elementos
espaciales (la escena y el entorno). Tal teatrogletimite de la abstraccion, recurre a la
comprension y a la cooperacion del espectador. deinsp trata, sobre todo, de un teatro
semiético, el aspecto plastico no es despreciable.

A este nivel, un lenguaje corporal puede instaergreonmover los sentidos. El cuerpo
esta de este modo en el centro de los nuevos ndedaspresion.

En cuanto a la dramaturgia, a mediados de la dételd®0 se crearon obras abiertas, en
abierta ruptura con la nocion de pieza. Ya no @s&ba un principio, un medio dividido en una
serie de actos, y un final, ni los conflictos pkigicos, sino la construccién de un espectaculo
conformado por series de cuadros que semejabaviaje™ La participacion se manifestaba en la
libre eleccion de cada espectador dentro de uig dercuadros aparentemente sin ligazén o bien
en la implicacién de un ritual inicidtico. Por ejm Paradise Nowen la puesta en escena del
Living Theateren 1970

De esta nueva relacion espacial del lenguaje deelasdos, de la actitud de los actores, se
derivé la participacion del pablico que interviergal y fisicamente en la representacion, como
sucede efParadise Nowen donde se prevén zonas para el publico y seveesierto tiempo para
la participacién de los espectadores. Desde elmiaeio del Living Theateren 1951 en Nueva
York, sus creadores, Judith Malina y Julian Beck Haclarado que un teatro que permite que el
publico permanezca pasivo es un teatro antirreimacio. Ellos crearon la primera obra colectiva
importante:Frankenstein(1965) y alcanzaron gran suceso &aradise Nowpbra de actualidad
politica y moral. Cada frase del espectaculo debiaucir a un periodo de teatro libre, en el que
se invitaba al espectador a convertirse en actma@tapa comenzaba con un rito, que llevaba a
un trance y a una vision. Esta era vivida y represt por los actores y proyectada sobre la
concurrencia, en donde se convertia en una pakitlilde accion. Entonces se proponia a los
espectadores unos temas improvisados, asociadogase$ de gran tension en el mundo. Pero
criticos como Bernard Dort se preguntan si los @speres, convertidos en actores, no se
convierten en pobres comediantes manipulados peratimadores del espectaculo. Bijo
“espectadores y actores, transformados por el &pdo, debian abandonar juntos la sala e
invadir la calle para metamorfosearla. Pero, apietque se les vedé la calle, no es seguro que el

1 Dort, Bernard. “Théatre-le nouveau théatre”. En: Encyclopédie Universalis. Paris, , 1973, vol.15, pag. 1074.
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teatro pueda de este modo escapar de si mismoey Hlacsus actores y sus espectadores unos
verdaderos revolucionarios”

Las experiencias de Pierre Chabert y Sandra Soldasesesiones abiertas de su taller en
la Ciudad Universitaria de Paris, se dirigian dibdaracion de energias, al contacto entre las
personas, asi como a la redefinicion de las legda onprovisacion. En la Bienal de Paris de 1969
presentaron una creacion de grupo totalmente cidatsobre el movimiento y el sonido de los
cuerpos; se presentaba como un espectaculo absaactl que la imaginacion del espectador
estaba libre, como ante una escultura cinética.

En los Estados Unidos, el teatro adquiri6 una tai@an politica més radical que en
Europa, con el agregado de un acusado componditicoerMuchas compafias practicaban un
teatro-guerrilla de calle. Situados en la tradicitenLeRoi Jones, con su Black Art Theater, un
teatro de combate que buscaba la participacioetdidel publico. Su contrapartida erética fue el
teatro de MacClure, en San Francisco, en el quedaudez de los actores era acomparfiada por
poemas salvajes interrumpidos por gritos de angn&le prolongacion, cada vez mas abiertamente
comercial, se manifesto en las representacionéktey Oh, Calcuta.

En 1976 en la obr&quusde Peter Shaffeer, dirigida por Cecilio MadanesBeenos
Aires, aparecio casi por primera vez en escenaghudtio masculino completo en una obra de
teatro “seria”.

Esta conmocién ha sido especialmente sorprendemtel deatro norteamericano de
posguerra. Una nueva sensibilidad asociada a lobmes de Jackson Pollock y John Cage, a los
happenings, al arte psicodélico mostr6 una notpt@ecupacion por la participacion fisica del
publico. La aportacion del arte cinético al teateobasé fundamentalmente en su movilidad y su
adaptacion a los diferentes elementos dramatiadstrioduccion de arquitecturas portatiles, como
en las escenificaciones del ballet-teatro de Nikola valorizacion plastica de la inmovilidad del
cuerpo del actor a través de una disciplina eatriehte fisica, que en su pureza pudo llegar hasta
la interpretaciéon de mimo de un Decrduxincluso a la popularizacién de juguetes artibosa
como las marionetas. Finalmente, el aspecto masrienge dentro de la perspectiva de una
redefinicion del papel del dramaturgo: la participa del publico. A este respecto Adolphe Appia
ha sido, sin lugar a dudas, el primero en formidladea de que el espectador debe ser, él mismo,
actor.Esta concepcién obliga a renunciar -como dice AMai@stein- a la divisidn entre escena 'y
vida y al edificio del teatro, para conservar s@h@ creacion y una ejecucion colectivas sobre un
gran tema social.

El contacto con los espectadores en el teatro sexpeesado por medio de diversas
tendencias y de estudios muy especificos: Artaidng Theater,Grotowski, escenas cinéticas
multiples (Mnouchkine, Ronconi y otros), colaboéecentre dramaturgos, escendgrafos, masicos
e incluso entre compafias. A través de estas mstaiifenes podemos distinguir el profundo
cambio que se ha producido en el teatro. La obmgpuesta por un dramaturgo, interpretada por
unos actores y contemplada por un publico, qué sej@r de los casos, se hacia complice de esta

2 Etienne Decroux investiga la dramaturgia gestual., la masque, para valorar el trabajo del cuerpo. Su hijo,
Maximilien Decroux opone el cuerpo organico al cuerpo geométrico y sefiala como especialmente
representativos del cuerpo humano en movimiento, los principales centros nerviosos, asi como todo el
sistema neuroenddcrino.
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representacion, ha dejado su sitio a otra clageadmlidad, que en ocasiones se parece a la,fiesta
y en otras, al aquelarre, como por ejempldiames,de La Fura dels Baus.

En la citada obra, La Fura ha hecho una puestacuiteral de tipo universalista,
insistiendo en la comunicacion preverbal, lo quebBdlama lo preexpresivo.

En la Fura hay una ética del actor frente al tabegqtral. Por una parte una basqueda de
autenticidad y por otro lado un trabajo formal, \a@mcional que construye todo. El actor debe
inventar un personaje, creer en él y a la vez qeedaera, mostrar que esté actuando. Lo que se
llama actuacion deictica. Se produce un juego mtgrésante, cuando mas real es, mas trata de
imitar algo, mas desemboca en la teatralidad, ndmda teatralidad es exagerada, desemboca en
la realidad. Es un teatro muy consciente de susepimientos.

Cuando los actores aparecen desnudos, se limipgasantarse a si mismos. Detrds del
personaje dramatico no se oculta persona algunperisona es simplemente el actor. La obra
entera es un anarquico grito de protesta contradbguales rutinas escénicas y cotidianas. En su
iracundia contra las leyes naturales de las coswsnbivilizadas no vacilan en recurrir a
comportamientos totalmente insospechados. En dent@mdesprecio por las rutinas, pues éstas
constituyen en la vida cotidiana como en el eséenaerdaderos “momentos de alivio”, la Fura
juega sustancialmente con el impacto y la “sensa@driesgo”. El espectador pasa del pasmo a la
zozobra, -digamos que la zozobra es su estado pentea, porque de ningin modo puede prever
qué va a ocurrir. Ei$eis personajes en busca de un awuterLuiggi Pirandello, los personajes
buscaban a un autor para organizarse en comediaeeslos espectadores son “personajes sin
autor”, necesitados del teatro para venir al muatiojenos a ese mundo; ya que para la Fura, el
teatro no se limita a reproducir el mundo, sino, queno también lo entendié Peter Handke, el
mundo se revela como reproduccion del tedflanes,es en suma, otra blusqueda de “teatro total”.
Pero esta puesta corrosiva disuelve definitivamkirgdormas dramaticas convencionales, y esto
no se reduce a un mero cambio de estilo, sino ga& innovacion surge de una nueva
cosmovision.

Posiblemente ha sido la segunda guerra mundialsasnexperiencias culminantes del
Holocausto e Hiroshima, con la introduccién de dfadas técnicas de destruccion y la
consiguiente banalizacion extrema de la muertegda haya provocado una reaccion de
incertidumbre colectiva en las sociedades afectadases se resquebrajan todas las certezas
previas sobre la naturaleza del ser humano argébliga comprension de las capacidades infinitas
del mal. Se cobra conciencia de que toda una satigdede participar en la violencia, no por una
ruptura del tejido social, sino precisamente comaléfinicion misma de la comunidad, como
legitimacion de lo ilegitimo y centralizacion dedrcéntrico. Asi se pierde confianza en la unidad
del yo como entidad previsible en parametros delwata civilizada, porque de hecho se preferiria
adjudicar esas conductas a lo directamente inhumano

En el teatro la falta de fe en la realidad y enclofoques tradicionales de la misma no sélo
conducen a una relativizacion de los medios exypresisino también a una falta de fe en las
formas mismas de la expresion teatral. De ahi quEura opte por un lenguaje directo, no
sublimado y confuso. Buscan una magia blanca gskag@ toda la magia negra de los cambios
insuficientes y perversos sobrevenidos hasta alaia.optan por un modo cruel de jugar con la
realidad, pervirtiéndola.
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Sobre la base estilistica de una serie de ruptdeasistema referentes a nuestras
conenciones, a nuestras experiencias, subrayamdocioimalmente una critica racionalmente
expresada en el montaje mismo, intentan buceaa jastpunto el teatro es un medio de expresion
y comunicacion.

Cuando los espectadores ingresaban al recintgpeiciculo ya se habia iniciado. Dos
figuras de apariencia sacerdotal ejecutaban el det@sar una lengua. Las reiteraciones, la
simetria de sus gestos y la musica buscaban utoefasi hipnético. Este proceso secuencial que
partia de la ritualizacion de los actos de cocyaromer y pasaba a la lucha por poseer y
aparentemente comer los pollos crudos, incluideauadro en que el intento de asar unos pollos
produce una discusion por las ventajas de cocerlagn de una extrafia connotacién sexual, nos
llevaba, por vericuetos que ostensiblemente reareab transito de lo natural a lo cultural y
viceversa. Los centenares de mitos que el notaiddogo y socidlogo estructuralista Lévi-Strauss
desmonto y reintegré sabiamente, giraron justamainéeledor del tema de la cocina. Mostré de
qué modo categorias empiricas como lo crudo y ¢éidog lo fresco y lo podrido, lo mojado y lo
guemado, definibles por la pura observacion etrimgrdservian sin embargo de herramientas
conceptuales, de ahi sus libtas crudo y lo cocido, De la miel a las cenizgdjodales de mesa
Mostré que el paso de los crudo a lo cocido esematcentral en el transito de la naturaleza a la
cultura, y en las relaciones elementales del homlekmundo. Que el hombre evolucionara de
comer crudo a comer cocido, que ande vestido, qaedg cierto pudor elemental, reprima la ira 'y
se ejercite en actos basicos de generosidad compactr los alimentos, etc, llevd siglos de
evolucion.

Los pollos muertos se constituian en un verdatvomotivde la puesta. Los actores
peleaban por ellos, los sacralizaban en actos ggerign la ritualizacion de las ofrendas, los
portaban entre los dientes, los despedazaban somdaos, y finalmente, ya en el paroxismo
inducido por la musica y el temblor convulsivo de tuerpos de las actrices suspendidas en el
aire, una de ellas con auxilio de un macabro parggiba a luz un pollo muerto en medio de la
sangre que surgia en borboton.

En un momento, aparecian actores-lamparas llevamdo mochila con una luz que
iluminaba intermitentemente su rostro y el contenéte la mochila: una momia que tal vez
simbolizaba el pasado que debemos llevar a cudstastable contradiccion entre la juventud de
los actores y su expresion de patética satisfaamétrastaba con el macabro contenido de lo que
portaban. Aquellos actores se dispersaban engrébdico y por ejemplo, acariciaban el rostro de
un espectador, para seguidamente pasarle pordaicgollo muerto y pelado.

En otra secuencia los actores parecian pelearmus envoltorios que simulaban nifios y
gue luego, a la luz de unos candiles parecen latiFura los proponia como “mufiones pulsantes”.
Luego otro actor se duchaba ante el publico y cugratecia dispuesto a secarse le caia un
torrente de suciedad encima.

Proponian un espacio escénico que no exstiariori, sino que se iba generando y
transformando por la accion del espectaculo midmse actores, iban construyendo la monumental
escenografia que recordaba en mucho la ambientdeitmpeliculaMax Mad.

Algo tan inasible como la luz, es en rigor lo quetebraba las secuencias y producia el
seguimiento de los espectadores en pos de acaaregspondian a la realidad mévil depping
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televisivo. La discontinuidad, lo imprevisible, feismo, el fragmentarismo, conducidos por la
iluminacion y la masica, una musica que apelabdalkstribal hasta lo que uno podia intuir como
sonidos del futuro, cumplian la misién de manteti@spectador en un estado de sobrecogimiento
permanente, al tiempo que lo insultaban, lo mojabamarrojaban desde harina hasta garbanzos,
trozos de pollo crudo, lo obligaban a retrocedeeramandolo con teas encendidas, o arrojandole
violentamente unos carros que portaban a los acyoetementos de utileria. Estas implicancias se
podian evitar alejandose del centro de la pistabgendo a las gradas del estadio. Pero era notable
que la mayoria del publico preferia estar lo maésecposible de las acciones.

En la escena final los actores subidos a altosnaioda después de haber peleado por la
posesion de los pollos y la comida, se iban intta@hdo en unas cestas ovoidales que estaban
suspendidas en la altura, como regresando al aterolviéndose “bichos canasto”. De todos
modos, cualquiera fuera la interpretacién, seitexba en una regresion.

La Fura trataba de eliminar la imprecision del reeatel absurdo sin prescindir de su
riqgueza afectiva, y lo intentaba por medio de afialimensaje l6gico un mensaje fuertemente
sensorial que reforzaba el primero. Pero el cangne buscaba, al menos &manes, era
absolutamente antiestético: se regodeaba en ehdgien la violencia, en la truculencia y la
repugnancia. La musica por el contrario, relevabadtético a grado sumo. Era otra manera de
expresar la relatividad de todo enfoque humanostitaia el recreo en el caracter fluctuante de la
realidad misma, sorprendente e inquietante. Eneoomesicia, segun la ley de continuidad y
contradiccion, la Fura habria superadoMames,una cosmovision anterior a la que respondia el
teatro del absurdo. De todos modos, consideranu@senq las actuales circunstancias, no existe ya
un unico publico en el teatro, sino numerosos ggupon sus necesidades especificas y sus
particulares capacidades de percepcion y los povigies del teatro responden con diferentes
expresiones a estas necesidades y aspiracioneglexilt

Es muy notable la profunda imbricacion de lo dddstcon problemas culturales e
ideoldgicos, que obligan a relacionar las obras el®@mentos procedentes de la mitologia, la
psicologia, o las reivindicaciones sociales e idigiohs.

Los creadores de formas monstruosas en el artsitiarobservadores muy atentos de las
deformidades y mutilaciones fisicas. La fragmedtatiumana conlleva una mezcla de fascinacion
y horror, un sentimiento de crueldad y de miedoteBhor ante el cuerpo abierto surge de la
evidencia de que la piel deja de ser la frontetanmible entre el interior y el exterior. El ser
humano percibe su fragilidad y se aterroriza, Vg su indivisibilidad, su seguridad y aparecen
el dolor, la enfermedad, la mutilacion, la descosig@on y la muerte como insoslayables. Si esas
laceraciones no provienen ademas de una caudécpgdi una operacion, una herida involuntaria
o la necesaria amputacion de un miembro enfermo, @& la violencia: la lucha, la tortura, la
violacién, se produce ademas, una fractura tragmatina alteracioén ontoldgica fundamental en el
individuo que la padece.

La mutilacion del cuerpo en la pintura y la esaatoontemporanea pone el acento en el
fragmento, en el mufidén. Asi el fragmento se cotwiegn el punto de partida de una
reconstruccién material por parte del espectadaguste Rodin (1840-1917) nos ofrece en una
parte de su produccién no sélo seres mutilados, tsimbién seres angustiados que se aferran al
suelo o a una roca con una ferocidad desgarraffoea.el primero en romper con la tradicion
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escultérica que hacia del cuerpo humano un lugaaedgdad, intocable en su apariencia externa y
completd.

Es posible observar que desde el comienzo del Xi§lbasta los afios ‘70, se ha iniciado
un proceso de cuestionamiento de la integridada depresentacion fisica y psicolégica del ser
humano; y que en los afios ‘80 y ‘90 se ha rad@dtiz| proceso de mutilacion del cuerpo.

Entre los parametros culturales, sociales e idémégjue han permitido el desarrollo de
un arte de esas caracteristicas, debemos citadabtkmente el incremento de los estudios
culturales en torno a la identidad gay, el cuesaticiento de la masculinidad, los derechos de las
minorias étnicas, el papel de la mujer en todositokitos de lo social, la busqueda de nuevas y
profundas relaciones de lo politico con lo artgstia creacion de intensos puentes de unidn entre
lo publico y lo privado, lo social y lo intimo, qeatre otras cosas, han posibilitado la aparicion,
especialmente en las Ultimas dos décadas, dedsabgjsticos de gran complejidad que los han
convertido en claros puntos de referencia del mwodtaral del fin del milenio.

La obra de Francis Bacon ( Dublin, 1909 - Madri2B2) basa su produccion artistica en la
representacion obsesiva del cuerpo masculino, esemucificados, contorsionados, animalizados,
mutilados y deformes hasta llegar a veces a nonésrque un charco de detritfigdood on the
floor, 1986). Sus obras llegan a desafiar el limite depoesentable, redefiniendo y reivindicando,
entre otras cosas, los 6rganos de deseo y de ppreejemplo cuando drigure in Movement,
1976,aumentd con un circulo, que hacia de lente, lagasal el ano de un hombre, traspasando
las barreras normativas de la masculinidad occidient

El “enemigo” contra el que luchan estos artistas lgemos mencionado, son las opiniones
sin forma de las mayorias, o que Roland Barthetindgiue como ladoxa: “Opinion publica,
Espiritu mayoritario, Consenso pequefio-burgué¥iidéencia del Prejuicio”(Barthes, 1978: 51),
de las que evidentemente les molestan el despotientue se revisten y la violencia con que se
imponen, la arrogancia y el triunfalismo que osienta muerte intelectual que provocan. Por ello
buscan, exhibiendo cuerpos deformes, monstruosmsrompidos y sus detritus, poner en crisis
los valores tenidos como verdades absolutas pondgsrias. Tratan de lograr la repulsion de una
sociedad que ha impuesto valores como la belleapod, la salud, la juventud, la
heterosexualidad, el predominio cultural de la ralzanca sobre la negra y la amarilla y de los
paises ricos sobre los pobres y que ademas reetatlistinto, al diferente,trata de negar o
esconder la enfermedad y la muerte y de apartaaggrnal que se enferma (lepra, tuberculosis,
Sida)

Pero recordemos que esas mascaras hipdcritas steikdad vienen siendo vulneradas
desde hace mucho. Ya Frank Wedekind, a princigassiglo XX, hacia 1905, solia orinar y
masturbarse en el escenario de los teatros deetat®aMunich. Pero la preeminencia del cuerpo
como soporte casi total de las significacionesadeatralidad fue aumentando y generalizandose a
lo largo del siglo. El cuerpo desnudo del actospdgado de la ropa, que es un simbolo de poder y
de significacion, lo hace vulnerable, pero a la lezonfiere un nuevo poder dado por su
exhibicion en un lugar preeminente, el escenario, absoluta precariedad e indecible
despojamiento frente a los observadores vestidos,que han ido a verlo a él.

3 Cf. Cortés, José Miguel G. El cuerpo mutilado. La angustia de muerte en el arte. Generalitat Valenciana, Direccio
General de Museus y Belles Arts, 1996, pags. 82 y sgtes.
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En definitiva, la nocion moderna de cuerpo es ectefde la estructura individualista del
campo social, una consecuencia de la ruptura slelidaridad con el cosmos a través de un tejido
de correspondencias (Le Breton, 2002: 15-16). Ydoda identidad personal estéa cuestionada a
través de los incesantes cambios de sentido yldeegaque marcan a la modernidad, cuando el
reconocimiento de uno mismo se vuelve un problema,cuando no sea a nivel muy grave, queda,
en efecto, el cuerpo para hacer oir una reivindicagde existencia. Se trata de convertirse en una
escritura, por medio de los signos del consum@oo medio de la somatizacién, de convertir al
cuerpo en una sefial de reconocimiento. “En lo Evagible del mundo, solo el propio cuerpo
proporciona la aprehension de la existencia”, de&reton.

Asi, el teatro y la plastica le hacen preguntas existencia del sujeto, y en este sentido la
catarsis que le ofrecen le proporciona una restamaa su dimensién simbolica. Gana
efectivamente una dimension simbdlica que viste eugrpo y por tanto a su propia existencia de
hombre, con un valor y con un imaginario que leafzn.
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CUERPO, ENFERMEDAD E IDENTIDAD EN TUNICA DE LOBOS
DE GLORIA ELENA EspPINOZA"

Nidia Burgos

Mi libro, (..) Algun dia alguien lo leerd y encontrard misterios

dentro de mis silencios, los cuales a veces ni yo comprendo.

Gloria Elena Espinoza

Caer enfermo -lisicamente- es lanzarse

a cuerpo descubierto fuera del lenguaje

Paul Laurent Assoun

La escritora Gloria Elena Espinoza de Tercero, eiwd.edn, Nicaragua. Ha incursionado
en el teatro, la masica y la plastica con buengideade la critica especializada en los tres rubros
Asi llego a finalista en el Primer festival de lan€ion de Nicaragua en 1977, En 1998 puliladé
casa de los Mondragowy, ya su segunda noveld suefio del Angekcibié el Premio Nacional de
Literatura FUNISIGLO 2001, Ha sido declarada Hijeata de la ciudad de LednRnica de
Lobos(2005) es su tercera novela.

En Tunica de Lobds asistimos al proceso de descubrimiento y diagrstie la
enfermedad de lupus en la propia escritora nicarsggi Gloria Elena Espinoza, quien la proyecta
en la protagonista de su narracion.

El cuerpo no es un dato evidente, sino el efectam elaboracion social y cultural
variable en el tiempo y en las diversas sociedadas.diferentes ciencias humanas proponen
miradas irreductibles entre si. En un trabajo @&mndremos revisado los incesantes cambios de
sentido y de valores que marcaron a la moderhidAtora ensayaremos una perspectiva
psicoanalitica sobre el proceso de desarrollo dafermedad, de la escritura que la describe y que
al mismo tiempo la deconstruye,

El hombre es indiscernible del cuerpo, por es@ estun tema que pertenéceucea la
identidad humana. El monstruoso lobo del lupusesitdr a la protagonista con el enigma de su
identidad y la vuelve susceptible para entenddras personajes: el enfermo, el discapacitado, el
anciano, el moribundo, que recuerdan la fragilidada condicion humana que es insoportable para
una modernidad que no quiere aceptarla.

Otro aspecto de la dicotomia modernidad /identgiael aparece en el relato, es la forma
manifiesta y critica en que se expresa la polargl#de el modelo modernizador de las grandes

“Trabajo expuesto en el I Congreso Internacional de Literatura “Literatura y Sociedad: Estudios Culturales y
de Género”, Buenos Aires, 9 al 11 de octubre de 2006.

1 Tiinica de Lobos, Managua: PAVSA, 2005. En adelante todas las citas pertenecen a esta edicién y se consignara
simplemente el nimero de pagina entre paréntesis.

2 Burgos, Nidia. “Relevancia del cuerpo en el teatro y en las artes plasticas en las dltimas décadas del siglo
XX”. En: Texto y Contexto Teatral. Osvaldo Pellettieri director, Buenos Aires: Galerna, 2006, pp.15-22.
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metrépolis, y por otro el afan identitario en lascdrsos de Don Fito que buscan la reivindicacion
de lo propio, revalorizando el modelo de vida deultura nacional. Oigamos a don Fito:

Se baila con luces que fragmentan el cuerpo y los amigos se ven como infinitesimales
pedazos en el aire enrarecido por el humo de cigarrillos y vaho de licor (76) Los
viejos quedamos con la mente en blanco y negro en un mundo incomprensible. Es
como sandwich: la tecnologia y el progreso, entre los ancianos sin pension y los
analfabetas sin pan; forman un continente saqueado, rugiendo de hambre. Vamos
entrando en la globalizacion, y eso es como si un corredor olimpico nos llevara de la
mano en una competencia. (Como acabarfamos al llegar a la meta? ¢Acaso

llegariamos? Dejariamos en el camino pedazos de nuestro cuerpo. (77).

En este relato se ve también nitidamente el ewming@etto centralidad / periferia
representados por Estados Unidos / Latinoamériga, rp dejan de producir un conflicto de
identidad en la protagonista que, nacida en Estatfidos, opta por vivir en Nicaragua y
reflexiona:

(...) escogi el sol en lugar de la nieve (...), hablar el idioma Espaiiol y no el Inglés; ser
parte del inmenso tercer mundo y no del altivo primer mundo de rascacielos, bolsa
de valores, viajes espaciales y guerras exportadas. Es como incomprensible, como
estipido, viéndolo desde el punto de vista de cualquier hispanoamericano, cuyo
anhelo es venir a Estados Unidos para vivir el famoso suefio americano por el que
muchos mueren intentando conseguir. Siento algo extranjero en mi y yo soy la
extranjera. ¢kixtranjera?, ;de donde? (...) (32) (Tuve miedo de enfrentar mi mundo,
donde mi 1dentidad es otra? ;Por qué pongo en duda quién soy? iAcaso estar en
Leén va en detrimento de mi propio ser? Los genes de papa tineron mi piel con
tinte claro, (...) los de mama han hecho vibrar mi sangre con el son de la marimba,
tambores vy chicheros; sabor de pinolillo y nacatamal. Ella dejé todo eso, pues optd
por vivir en Lstados Unidos. jQué ironial! (33) ¢He querido huir de ella? O :habré

tenido sumision y por eso me vine a Nicaragua?

Otro aspecto de las tensiones de identidad sermiddeuando la enfermedad convierte al
cuerpo en campo de batalla de tensiones animiateciivas. Por ellas, la protagonista descubre la
vulnerabilidad ontolégica, el desgarro espirituednfe a situaciones limites y también las
condiciones historico-materiales de su existencibliearagua.

Como la novela es autobiografica en cuanto la autar descrito en una protagonista
ficticia el proceso de la enfermedad de lupus mateso que ella misma sufre, nos permite, sin
caer en una psicologizacion de los acontecimiestosaticos, comprobar la incidencia fisica de lo
inconsciente que se expresa en las manifestacemmeéticas, pues consideramos que algo de la
demanda y el deseo del paciente de una enfermediajasveeny por el cuerpo. Pues como bien
asevera Paul-Laurent Assoun “el sintoma, en cuédotm” el cuerpo, es presencia fisica del
conflicto”, pues “sabiamente disfrazada bajo lascaéas del cuerpo enfermo hay que reconocer
cierta enfermedad del deseo” (Assoun, 1998: 10-11).
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Maria Esperanza, la protagonista se presenta este: m

naci y fui educada en el poderoso Estados Unidos y dejé a mis padres para vivir con
mi marido, siempre ausente; deberia estar acostumbrada, tengo 19 anos de casada
(...)Deberia reclamarle a mi marido o irme (...) en todas partes estd Enrique, no
como Dios, sino como cada pelo mio, cada poro, cada sudor, cada espera, cada
encuentro, en todo estd él, es toda yo, yo soy toda €él, mis silencios, sus ausencias

estan llena de €1, de una presencia de respiracion (...) Enrique es mi respiraciéon (95)

Queda al descubierto el poder desesperado delleinglidolor del jme faltas! se hace
sufrimiento. La carencia se convierte en la llagecisica. Freud homologa el dolor fisico y el
sufrimiento psiquico. Hay que ubicar el dolor @eld de las “punzadas” del objeto amado/perdido
en la carne viva del sujeto (Assoun, 1998:187)

La protagonista completa su retrato interior: “@uier como mi madre, extrovertida.
Como mi abuela Adela, ain mas franca y bullangueeao he tenido la interioridad, ese dejar
adentro las cosas (...) como mi abuela inglesa T@Bhbién plantea su situacion existencial:

Vinimos de Nicaragua [a Randolph, sur de Boston] para reunirnos con motivo de
una triple despedida: la de mi hermano, quien va con su familia para Australia a
trabajar en lo que le gusta; pero no lo podré ver en mucho tiempo. (...) La de mis
padres que ya vendieron la casa pues decidieron trasladarse a Hernando, Florida, a
vivir la etapa final de sus wvidas. (...) Y la de Alberto, mi primogénito, quien va a
estudiar a la Universidad (21) ¢cudl de las despedidas es mas cruel? (...) Siento

secarme como un arbolito florecido, al cual van cortando sus tnicas flores (22)

Estos acontecimientos desestabilizan a la protagoto bastante violentamente para que
se descompense. Los sintomas somaticos incorpararg forma de expresion, los fantasmas al
acecho, ofreciéndoles un campo donde puedan rethgaré extrafio!, me duelen los codos y
tengo picazén en la espalda” (36) “Me siento commes envolviera una tunica y como si fuera
pintando su sombra” (37). El acontecimiento mandifior (la triple despedida) produce el despertar
del sintoma que “dormitabaSe recuerda la imagen de los perros que duerrfedrdestacado es
nuestro] (Assoun, 1998: 51) Los primeros aullidekldbo que la protagonista percibe constituyen
los “fantasmas al acechtbdavia inactivos, que van a concretarse en epeesentante” (el lobo)
que va a apoderarse avidamente del cuerpo enferaomwertirse en su medio de expresion. El
lobo es el portavoz de un lenguaje ¢del cuerpo®ebalma? de Maria Esperanza. Ella no hace
caso del fantasma (los aullidos) hasta que la seliad captura su cuerpo poniendo en acto el
fantasma que “dormia”. Es un acomodamiento pareci@@ar ante la necesidad originaria; el
cuerpo se convierte en el lugar y a la vez en teheenta de ese silencio clamante que ella habia
mantenido por diecinueve afos. Su deseo de serhaita algo a su cuerpo, con su cuerpo, su
sumision es el operador. Sufre. Ha puesto en acfmsion. ¢Necesidad de castigo? Oigamosla:

3 Freud, Sigmund. “Introduccién al psicoandlisis”. En: Obras Completas. Madrid: Biblioteca Nueva, 1968, tomo
II, XXIV, pag. 406.
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“¢,Qué tengo Dios mio? ¢,Pago alguna culpa? Otriavadpa, (181) (...) Hay una caja de alambres
retorcidos adentro de nosotros ¢por qué generaltasa? - se pregunta-, cada alambre tiene un
nombre: celos, envidia, frustracion, resentimientsi imposibles de desarraigar. ¢ Cuél de esos es
parte tuya, Maria? (210-211)

Lo que se revela en el sintoma soméatico es el mnfesico del proceso inconsciente:
“No sé, tengo algo extrafio. Mi cuerpo esté exti@afioMi mano esté torpe pero escribo (...)" (69).
“El momento del sintoma es aquel en que algo “tomah cariz” en el cuerpo, haciendo patente
cierto “fallo” simbdlico” (Assoun, 1998: 8)

La enfermedad organica es la que se advierte aiwista o en sus comienzos por la
auscultacion pero diversas circunstancias nos pammislumbrar que el cuerpo de un sujeto
también vive una vida que parece desafiar a lasidanica, o darle su verdadera significacion. A
este aspecto es que la medicina denomina factwlfgico.

La introduccion de lo inconsciente hace de nexocegmtiquico y somatico, pues el cuerpo
revela la forma més imperiosa deadal (...) inconsciente (cfr. Assoun, 1998: 19)

En la novela es muy claro el momento en que seeewid en lo corporal el sintoma
inconsciente. Después de diecinueve afios de casadan esposo permanentemente ausente por
razones laborales, hecho que lo convierte en Wit \@n su casa. Visita ansiada y esperada con
arreglos especiales de la vivienda, el jardin prtstagonista misma que debe estar “espléndida”
para que esos pocos momentos sean perfectos.ddado} la falta de una convivencia real en la
que se comparten todo tipo de sentimientos quedia diaria saca a relucir, hace que la triple
despedida que se formaliza en Randolph desnudmliada necesidad de compafiia y amparo real
de Maria Esperanza, a la que ya no le alcanzatvikitas” esporadicas de su compafiero para
colmar su mundo afectivo:

Pasan rapido los dias y a veces solo horas junto a él. He sido muy conforme, he
aceptado las cosas asi (el destacado es nuestro) (...) para él no hay otra mujer (...)
Cada aparici6n suya hace brincar mi estdbmago, en el mismo lugar donde también
siento cuando sufro (...) siempre tiene la valija lista. Debo apagar la tristeza, clic”
(101). (...) Escucho el aullido con recelo y recuerdo el sueiio de Helena. Tengo un

mundo de inquietudes y presentimientos (105)

Cuanto mas trata ella de ignorar o encubrir logosias, para no “arruinar” los breves
regresos de su esposo, mas virulentos e impersesayelaran aquellos. Porque la enfermedad del
cuerpo viene a exigir la cura del alma herida dendbno: “Pienso y siento distinto. Y lo que
pienso lo digo. Y lo que siento, lo guardo y mealaf lo més profundo ¢ Cual es lo méas profundo?
El alma (...) Duele dentro de mi alma, eso es’ ((48) “Elevo con recogimiento profundas
oraciones y también siento rabia e impotencia, nededa separacion, la soledad. El dolor aparece
como por encanto en mis manos (...) Tengo mied8-{Dd) Me duelen los brazos y no puedo
empufar las manos completamente (111).

La transformacion progresiva del cuerpo es un eadlamado de atencién, pues Freud y
luego la psicologia profunda nos han ensefiado lgaet@ inconsciente ejerce sobre los procesos
somaticos una accién plastica intensa pues al perpo ya puede decir: “yo soy un dolor vivo,
una estatua llorosa, rigida y deforme” (226)
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Yo aprendi que el amor es darse En este caso darme es ocultarme, cual un
adefesio en la cueva de la noche, en la tinica del disimulo, en mi grito mudo;
pero ya no lo puedo ocultar, ya no puedo (...) (228) No puedo verme ni a mi
misma. Es mejor que nadie me vea. Por eso me hago espejo convexo (...)
Quisiera esfumarme, llegar hasta donde Dios me pueda acunar sin estar muerta
(...) ¢Quién soy? (...) 229. Lobo es un acompanante permanente, sostiene sus

aullidos como quien le canta al dolor (229)

Hay una solicitacion especial de la sensibilidatgmente en su pérdida. Su deseo produce
fuertes sintomas -paralisis, contracturas, anasteson la mayor intensidad posible. Al fin las
lesiones organicas son un palido reflejo de laslatas y profundas heridas internas.

El sintoma dado por la realidad -la inflamacior grelor- despierta el trabajo de todos los
fantasmas inconscientes que acechan la oportudaladuefiarse de un medio de expresion:

Ya no pudo entrelazar las manos, es como si me hubiera inflamado de pronto. Mis
musculos parecen almidonados y no puedo cerrar las manos, el dolor es enorme y
no tengo idea qué rumbo tomard esta transformacion. Parezco cucaracha en sus
dltimos estertores, cuando sus patas ya no buscan insistentes la vida y se vuelven
lentas, temblorosas. Estoy atrapada en la telarana de una enfermedad misteriosa
(184) El aullido me envuelve con su tinica de tortura. (...) Tuve premoniciones (...)
se fue tejiendo mi destino y entrelazé la tnica que no sé si podré deshilar algan dia.
(185) Estoy tiesa en mi cama con la tinica puesta (...) Un lobo terrible, amenazador,
pasa por una de las calles de mi alma (...) El lobo nos persigue (...) El lobo jadea y
desparrama angustia (...) (186-187-188)

La enfermedadha dado cuerpa los lobos. Sin embargo, nada cambié en un petito:
sufre. El sufrimiento sélo pas6é de adentro afuees \ciertas circunstancias la arrasa totalmente.
Ella cae enferma como se cae en una desgracigepiarsalud, pero “su “enfermedémrma
cuerpo con ella.Para Freud hay un trueque misterioso en ese amyio morbido en el que un
sujeto puede hacer de su enfermedad una moradde dogra identificarse con su sintoma.
Liberado, ante su tribunal, de la deuda neuréticaenlibra de la desdicha, de la que se hace cargo
el mal del cuerpo. Freud lega a la clinica del poam pensamiento clave, a sébet fenémeno
mérbido somatico se instala cuanda fantasma halla complacencia en el cuerpaando
encuentra un cuerpo complacient@stante “complaciente” como para halagarlo y efreon qué
“alimentarse”: libra de carne pagada al fantasr&apaciente somaticpagacon su persona para
librarse de una deuda que no pudo simbolizarse tce manera” (Assoun, 1998:79) Ese
sentimiento de culpa es silencioso en el enfermolendice que es culpable, y él no se siente
culpable sino enfermo. Llegamos ahi avidtanschauungconcepcion del mundo) que sostiene el
perjuicio corporal y a su sujeto: “antes morir duaeerse valer’.Pues cuando lleva casi un afio de
percibir dia a dia nuevos tormentos y manifest@s@ndmalas sin concurrir a un médico o avisar

4 Freud, Sigmund. “El problema econémico del masoquismo”. En: Obras Completas. Madrid: Biblioteca Nueva,
1968, tomo I, pag. 278.
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a su familia y ya no puede entrar al auto, sus siedaengarrotan y el trayecto se hace un suplicio
interminable (cfr.147), el lector se pregunta /po¥ no pide ayuda? Es mas, disimula los dolores
y le pide a su criada que no la delate, a tal pgow ella misma se pregunta: “¢ disimular qué?”
(155) y dice al mediar el libro: “Me levanto coragrdificultad y me doy cuenta de mi obstinacién
por sufrir sola” (231). La clave psicoldgica desldtermedad la plantea ella misma: “No los quiero
a mi lado para hacerlos sufrir; sin embargo metsigxriblemente abandonada y sola” (232) “Me
he convertido en una maestra de la ocultacién”)(23dy un efecto punitivo en la enfermedad, ella
al menos lo considera asi.

La version subjetiva que la protagonista da densermedad y de la inscripcion de ésta en
su historicidad nos permite entender que lo corsidm decreto del Destino o del Azar. La
enfermedad traumatiza un cuerpo hasta entonces Sarigicia con un sentimiento de extrafieza.
El comienzo del ataque somatico estd acompafiadaurp@stado asimilable a la autohipnosis.
(Assoun, 1998: 119) "Me pongo a divagar y divagane para ausentarme (...)" (48) El inicio de
la enfermedad se expresaria tanto en una alteraeitgstésica como en sentimiento de ausencia
que prepara la entrada en accion de la defensiistioa, aun antes de que la enfermedad se haya
vuelto notoria y accesible a la conciencia. Un @lemde esta l6gica narcisistica de
autoconocimiento del cuerpo es, dice Assoun, laddpd de anticipacion diagnostica del suefio.
El narcisismo da la clave metapsicolégica de epaaidad de adivinacion, en la que se descubren
mAas precoz y claramente los inicios de algunos giaiEntos corporales: “El aullido ya forma
parte de mis oidos; lo estoy escuchando y es iflgossta al otro lado de la ciudad, debe ser
otro” (118) “El aullido suena lejano. No es posibldo, estoy lejos de mi casa (...) El vientorket
y me envuelve como una tani¢a’) (121)“No me deja el aullido (...) y siento la tinica deeso
lastimero..en...vol..vién...do..m...Me duelen laos, las rodillas (...)” (121). El narcisismo actu
como una lupapues toda investidura psiquica del mundo extegdra retirado hacia el yo propio.
El hecho es que elierpo sabantes que el sujeto advierta lo que le pasa aenpa:

La eclosion de la enfermedad supone una depresiéa gue la protagonista comienza a
preparar cuando debe viajar a Randolph a la tdpkpedida. El dolor es un verdadenodus
cognoscendidel sentimiento del cuerpo. El cuerpo y ante w®alsuperficie es un sitio a partir del
cual pueden partir percepciones externas e inteD&gahi que la piel (envoltura, barrera y limite
del cuerpo con el mundo) es la primera en inscebitomas: “El sol me irrita y exacerba la
picazon en los brazos” (39)

La enfermedad provoca una autopercepcion del yermiof que extrae de su enfermedad
un nuevo sentimiento de “si mismo”. Se produceswsate de contraste entre la culpa vergonzosa
de estar enferma y por otro la idealizacion deloddfa verglienza de estar enferma, que se
patentizara en los espejos, ira a la par de uritaeian del yo que delata el orgullo de serlo. folo
con la esperanza que mis lagrimas expulsen el o&lngge humilla”. (230) “jQué dolor! jQué
picazén! Lo escondo desde el afio pasado. Los dotareson dolores, sino descargas eléctricas
desde los hombros hasta la punta de los dedos}.(169

Hablamos de orgullo de estar enferma por el estoizicon que soporta los sintomas sin
siquiera consultar a un médico durante casi un @dmo si la enfermedad se forjara un yo para

5 Freud, Sigmund. “Complemento metapsicolégico a la teoria de los suefios”. En: Obras Completas. Madrid:
Biblioteca Nueva, 1968, tomo I, pags. 413-414.
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hacer de él su moratiaMediante el dolor el sujeto tiene acceso a untisgento de si”: funciona
una especie dengito corporal doloroso que implica un modo de conoamaiele si. EI dolor cobra
asi un valor propiamente tragico de acceso a Cisatwer”.

Antes de enfermarse, ella sufria un dolor moratiahte al mismo existir, tan difuso como
irrecusable: La desafeccion del esposo que faliadiuse lo necesita. Sin duda es la separacion la
gue agudiza “la necesidad del Otro” y la pone ahddo, directamente en el cuerpo. Lo necesito
ahora -dice el sujeto del dolor en su emergenpi@cisamente en el instante en él debe partir.
¢ Quién satisfard su necesidad? Esto abre pasexpddencia del desamparo, que aun antes de ser
un sentimiento designa un estado objetivo, el dengesta sin ayuda . Asi pues el dolor nace de esa
conexién de la falta adentro y el eclipse del Gtfwera, eclipse que se inscribe como augurio
desastroso en el sujeto, atestiguado por la efladimal y ain mas que ella, esa desesperacion
muda que se dibuja en los rasgos del rostro desgestgn Aparece la conmocion innombrable del
dolor. (Assoun, 1998: 177)

LA ANGUSTIA ANIMAL: EL LOBO

La animalidad es el conjunto de caracteristicasefjiimano comparte con el animal. La
cual es constitutiva de su esencia. Maria Esperemzéenza subitamente a temer a determinada
especie de animales y a protegerse de oir o w&tos tos individuos de ella. Los conoce: “Tienen
variedad de temperamentos y peculiaridades psical®gomo los humanos. Su estructura familiar
es mas parecida a la de nosotros que a la de morass con quienes nos emparentaron una vez”
(83).

Es extraio, amo a los animales, me gustan, especialmente los perros. ¢Qué tiene
éste en particular para provocarme tanto desasosiego? Seguramente es por el sueno
de Helena y mis dolores. Es como si desde el principio su aullido me hubiera
envuelto en una tanica de dolor. Ha sido coincidencia por supuesto.

¢Coincidencia?, ni yo misma me creo el cuento (163).

En el punto limite entre lo real y el lenguajearimal se apodera del ser de frontera que es
el cuerpo. El cuerpo melancdlico organiza su prégigua de organo alrededor del tema de la
putrefaccion y la podredumbre (Assoun, 1998: 243 yibro se inicia con el recuerdo de un
cadaver carbonizado y fétido.”Llevabamos la asqeepestilencia con humo hediondo en la nariz,
en la piel. Todavia lo siento (...) No sé por gabarecordarlo” (189) y agrega: “(...) lo que me ha
hecho recordarla, la circunstancia Unica, defiaim nuestras vidas (...) por la que estamos aqui,
en Randolph, ahora” (20) o sea la triple despett@ja aquel recuerdo horroroso: “(...) con el
humo fétido, la luna y un aullido de lobo tristergiéndose en el cielo y en mi alma” (19).

Ella misma dice “La mente es extrafia: guarda, geclueitera, evade, recuerda, olvida,
ordena, desorganiza (...)" (21). Desvia lo vedbauerpo y su enfermedad es una piedra arrojada
al rostro del Otro. Bien dice la psicologia profarglie el sujeto que empieza a sentir dolor y a

6 Assoun, Paul Laurent. “La vergtienza de la mirada”. En: La mirada y la voz. Lecciones psicoanaliticas. Buenos
Aires: Nueva Visién, Coleccién Freud-Lacan, 1997.
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buscar ayuda, puede terminar por hacer de ese eloimico medio de testimoniar que la busca.
(Assoun, 1998: 250). Ella se enfrenta a un impesitd decir, y la extenuacion de los recursos
simbdlicos (a los que ella trata de ignorar) laredan en una estrategia corporal cuyos
componentes narcisicos hemos descrito. Esa forregadada y angustiada de comunicacion,
propietaria y presa de un sintoma que parece cl&pogr me entienda quien pueda!

Su enfermedad es una escritura a descifrar. Elnsgnsomético es el silencio del lenguaje,
silencio invadido por el eco de un clamor.

“Caer enfermo —fisicamente- es lanzarse a cuerpcuberto fuera del lenguaje” (Assoun,
1998: 253). El sujeto se consagra a ese ultimorsecuiltimo lenguaje; por ello la lengua del
organo se descifra clinicamente segun las leyema@scritura, por ello aparece una lengua de las
imagenes del suefio: El suefio de su hija Helenavimen un desierto; llegaba un perro o lobo
hasta mi; ella miraba desde arriba, fue alejanglase lograba distinguir entre el lobo y yo, veia
una sola cosa’.

Frente a la exigencia de expresar el sufrimiemeguentemente la metéfora sustituye a lo
somético en la descripcion de la enfermedad. (Rb894: 36) Explica don Fito:

El lobo hoy convertido en perro lobo, cuidador de bienes, terrenos y casas, es a la
vez protector y fiera... tiene su fuerza contenida, si la suelta es peligroso ( 108) El
lobo es devorador. En el cuento vemos al lobo feroz comiéndose a Caperucita Roja.
El lobo en Europa tiene una connotacion de senor de los infiernos; devorador como
el perro de los infiernos egipcios ¢Fusionados el lobo y usted? Lxtrano, sumamente

extrano. Se hace uno con usted; o sea mujer-loba, se sale del marco de referencia y

de lo que es usted (109-110).

La comunicacion tonico-emocional es en la noveldipte analdgico. Ella sucesivamente
sera tanica, lobo, cucaracha.

La autora subraya el tamiz social, cultural y péigico de la percepciéon del cuerpo
enfermo. La criada Nani por ejemplo, descarnadaendind: “Jesus del Rescate me la cure porque
a su marido no puede dejarlo solo, se lo cojerotijgr y le pone madrastra a la Helenita” (190).

Ella se convierte en sujeto de un dolor del queteb es causa. La falta del otro amado
hace vacilar las evidencias existenciales del s(g$soun, 1998: 180). La investidura nostalgica
incesantemente creciente del Otro siempre ausayiejzada por la inminencia de nuevas partidas
de seres amados, crean las condiciones para l&idpadel dolor. Asi, ella, sujeto de esas
separaciones sentimentales, se hace una tunicalcaullido de los lobos. Lo mismo que la
desgarra la protege. Como el animal intenta lamdresida. El dolor mas que una vivencia, es una
situacion por la que pasa el sujeto (paciente)asafre como actor.

Freud (1986: 42) dice que ‘“la identificacion canmuerto es la condicién del mecanismo
de melancolia”. Y Maria Esperaza reflexiona: “Estoyno un cadaver vivo, no puedo rascarme si
me pica, no puedo arreglarme el cabello, so6lo p@maespiro, escucho y pienso” (238).

En el relato, una vez denunciada la enfermedadietaa un calvario de pruebas y analisis
sin que los médicos puedan determinar la causa deléncia. La falta de un diagnostico cierto
sume a todos en la desesperacion.
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Si lo que puede precipitar al sujeto en la desdiclea una enfermedad es un
desfallecimiento de lo simbdlico y una devastaaigmificante, una vez que tiene esa enfermedad
y que ésta se puede nombrar por virtud de la ledgua medicina, se comprende en qué sentido
puede hacer para él las veces de significantedésignaciones de la medicina se convierten para
el enfermo en el medio de hacerse un nombre ca@ingoma e ilustrar aquél por éste. Al hacerlo
participard de esa tautologia retérica que ideatiél nombre con la cosa. Una manera al fin de
designarse gscribirse pues accede a un autoconocimiento, a cierta derda

Soy...no necesito ser otra, aparte de quien soy. Aun estoy aqui, con deseos de vivir
con pasion todo cuanto venga” (331) La tinica de lobos es recidiva, pero ahora me
dejo mimar por mi familia. Ellos me cuida, me aman (...) Cabalgo (...) el lobo me

persigue pero sigo cabalgando (...) La eternidad es hoy, ahora. (332-333).
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TENSIONES. LA EXPERIENCIA SOCIAL HECHA CUERPO.
Los PICHICIEGOS DE FOGWILL"

Mariel Rabasa

Rodolfo Enrique Fogwill (1941) autor argentino aamporaneo, central en la narrativa de
los Ultimos afios; un escritor al cual la criticarlh “incémodo”, quien crea en torno de si una
imagen excéntrica y provocativa, cuyo titulo urs#ario es de socidlogo. Escribe -entre
muchisimas otras obras literaria®s pichiciegosuna novela fechada entre el 11 y el 17 de junio
de 1982 -aln no terminada la guerra de Malvirdesmodo que la novela es contemporénea de la
guerra- y segun las propias palabras del autotad“&scrita con doce gramos de cocaina en dos dias
y medio. La realidad no existia para tnl’os Pichiciegog1983) es la Gnica huella perdurable de
la Guerra de Malvinas en la literatura argeritiriya anécdota bésica es la de un grupo de
soldados argentinos -desertores dentro de lasrigkEmas- que se oculta en un agujero a esperar
gue la guerra pase, que la guerra termine. Singopla novela no busca describir los horrores de
la guerra sino que hace notar —entre otras cuestida ausencia de fe en un modelo de sociedad
que no atrapa a los protagonistas; en tanto largwkr Malvinas fue para la dictadura militar
argentina un intento de construir la unidad nadiooaoida por ella misma e indispensable para la
supervivencia politica del régimen, el relato —gse va armando a partir de la relaciéon entre un
informante que estuvo en la guerra y un entrewvistgqde graba y escribe lo que el ex-soldado le va
contando- muestra que esa identidad nacional@&h@ro que se disuelve (Sarlo, 1994).

Informante, entrevistador, escritor, narrador (.n)cealquier caso escribir en el limite de
aquello que puede verse y no, tanteando esos dinptanteando tensiones. En el mundo de
Fogwill todo esta tensionado: no solo la figuraalgor y la del narrador, sino también se tensiona
la relaciéon entre la ficcion y la historia nacignal creer, el saber y el entender, el realismo
tradicional y la novela realista de los ochentajndividual y lo social, la modernidad y la
identidad.

Bourdieu (2000: 72) sefiala que el juego sociakgkdo, es el lugar de regularidades, que
las cosas pasan de manexgular, pero se pregunta como las conductas puedengiedas sin ser
el producto de la obediencia de las reglas. Est@d# Bourdieu resulta -al menos- disparadora y la
respuesta se infiere desde la novela misma y seneatcon ciertas practicas que se definen por la
relacion con el mundo. Fogwill muestra en esta laowe realismo muy particular, un realismo que

“Este trabajo fue expuesto en las II Jornadas de Literatura Argentina “Encuentros de culturas en la Literatura
Argentina”. Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 22, 23 y 24 de septiembre de 2010.

1 Palabras de presentacion a la novela de Fogwill Los pichiciegos (Editorial Arte y Literatura, 2006) por Jorge
Fornet.

2 La guerra de Malvinas tuvo lugar desde el 2 de abril al 14 de junio de 1982.

3 En: “Fogwill en pose de combate”. Entrevista a Fogwill. Revista N. (25 de marzo de 2006)

4 Otras dos obras: Los chicos de la guerra de Daniel Kon (Agosto de 1982) e Iluminados por el fuego de Edgardo
Esteban (1993) se convirtieron en sendas peliculas que no tuvieron -como texto literario- la perdurabilidad
de la novela de Fogwill.
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no va de la realidad a la ficcion sino de la fioc#la realidad, es decir, que invita a mirar ehdw

por medio de la escritura, del lenguaje, que necesinperiosamente- negociar con la realidad,
una realidad que se da en el proceso de articala@dreferentes externos e internos, pero sobre
todo externos La alta referencialidad que tiene la novela danwndo exterior es lo que hace que
los personajes sean las partes de un todo, y pursdamse relaciones entre ellos, con los habitos
de consumo y con los objetos culturales, puntosodecidencias que permiten observar las lineas
de continuidad entre el pasado y el presentehabltus como sistema de disposiciones para la
practica, es un fundamento objetivo de conductslaees y, si se pueden prever las practicas, es
porque elhabitushace que los agentes que estan dotados de énperten de una cierta manera
en ciertas circunstancias. De modo que definerdalaridad de las conductas aunque no estén
pautadas de antemano, asi hos encontramos emtel ¢ceh la regularidad de marcas comerciales
gue aparecen explicitas como por ejemploes Plumas, Jockey, Seiko, Kolynos, Camel o
Parisienneslos modos de sobrevivir, de comerciar en esasmstancias de guerra:

La guerra es otra cosa: jes método! (...) Si a él le sobraba querosén, hacfa correr la bola
de que precisaba querosén, que se acababa el querosén, que todos daban cualquier
cosa por el querosén. Después mandaba un pichi desconocido a la Intendencia o al
pueblo o a los ingleses, a ofrecer querosén y volvia lleno de montones de cosas a

cambio de un bidén aguado que a él le venia sobrando (...) (136)

y de discursos militares siempre iguales: “Queseditan patriotas, que debian volver pronto a la
Argentina, porque la Argentina necesitaba ‘progpgparque era ‘un gran pais™(39), o las
referencias historicas, algunas méas explicitasotjas:el 29 de mayo dia del cordobazo, Galtieri,
Irigoyen, el Che Guevara, Isabel Peram literarias:Manuel Puig Borges o culturales:Carlos
Gardel, Le6n Gieco

El discurso del coronel hacia el final de la novela

Y el tipo hablaba. Que éramos como el ejército de San Martin. ‘Heroicos’, repetia.
Que la batalla terminaba, que ahora se iba a ganar la guerra por otros medios,
porque la guerra tenia otros medios: ‘La diplomacia, la contemporizacién’, decia, y
que nosotros ibamos a volver a los arados y a las fibricas (...) y que ahora, luchando,

nos habiamos ganado el derecho a elegir, a votar (...) (132-133)

obedece a lddgica practica-al decir de Bourdieu- y ese discurso lo incorpBogwill en el
escenario de Malvinas, pero es el discurso de otmntecimientos historicos, de otras
circunstancias de discurso politico, en una sude€e‘invariantes historicos” -en palabras de
Martinez Estrada-. La espontaneidad que se afinma eonfrontacion con situaciones renovadas,
en este caso las acotaciones que aparecen ergragsis en el texto, por ejemplo, son un modo de
demostrar la voz colectiva, en relacién conlégi&ca practicaque define la relacion ordinaria con
el mundo. Asi la tensién entre lo individual y lolectivo se manifiesta y la experiencia social
hecha cuerpo queda al descubierto.

5 Cfr. Vazquez, Karina. “La estetica de Rodolfo Fogwill: negociar con la realidad o la conciencia
intranquilizadora”
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En la novela la resistencia a arriesgar el cuespel enas perfecto correlato de esa verdad
histérica que esta ficcidn subterrdnea fogwillialegcubre simultdneamente a lo que acontece y
gue sus personajes constatan en los mismos térrkphisados por Bernard Lahire (2005): en
términos de estructuras cognoscitivas, psiquicasentales, en un sistema de disposiciones, de
herencia cultural, de transmision del capital caltude interiorizacion de estructuras objetivas, d
incorporacién de las estructuras socidheditusque es tanto grupal como individual. Lahire hace
referencia a la dificultad de la captacidén de lectivo en lo singular, es decir, de la experiencia
social incorporada -hecha cuerpo- en los individiRzga Lahire, no se trata simplemente de un
cambio de escala: del analisis de los grupos, 8mientos, las estructuras o las instituciones, al
de los individuos singulares socializados. A patéirproblematizar el uso de la nocionhdditus
en cierta tradicién socioldgica, para llenar unpeei®e de vacio o ausencia entre las estructuras
objetivas del mundo social y las préacticas de tmhviduos, propone interrogar empiricamente
las matrices  corporales (culturales,  cognoscitivasensitivas, ideoldgicas, psiquicas,
mentales) productoras de practicas.

Estudiar lo social individualizado es estudiardalidad social en una forma incorporada,
interiorizada, es decir, en cuanto la sociologienteresa en el individuo, ya no puede abstraerse
del estudio de esas légicas sociales individuadiga@ahire, 2005: 148). La teoria nos aporta
indicios para seguir avanzando en este recorridog yerder de vista el riesgo de una vision
homogeneizadora del individuo en sociedad. Es adcepreguntarse entonces por taeamulas
generadoragsle practicaspero se plantea al mismo tiempo el problema dedmction apresurada
de esquemas sistemas de disposiciongeneraleshabitusque funcionan de modo parecido en
cualquier parte, en otros lugares y otras circuc#ts. La idea de que cada individuo singular sea
portador de una pluralidad de disposicionesy e#sav una pluralidad de contextos sociales,
necesariamente implica indagar como vive el indiith pluralidad del mundo social y su propia
pluralidad interna, qué produce esta pluralidaerixt e interior en los individuos que la viven,
qué disposiciones pone en juego el individuo erdifesentes universos que es llevado a atravesar
(Lahire, 2005: 160-161) ya queay diferencias significativas en lfmas de atravesar los
mundos sociales

Es importante comprobar la posibilidad de deleéeesta literatura que tiene relacion con
el “stock de compendios de experiencia incorporadotamo que experiencia socialLahire:
140-141). Asi la lectura no puede ser abordadati ga una sociologia del consumo cultural, sino
que entra plenamente en el marco de una teoria a@eclon. En esta teoria de la accion el capital
cultural deja de ser la Unica variable dando lugda experiencia que rompe con los modelos
anicos y con ebktatuo quo hay posibilidades, momentos, circunstancias aqugeatercan o nos
separan de las experiencias literarias y paranéetemejor citaremos el concepto que utiliza
Lahire: “la metafora del pliegue o del plegadoakedocial’ (Lahire, 2006). Con ella representa las
multiples facetas de un actor en tanto miembrordesociedad que atraviesa a ese individuo. Asi
como una hoja que se pliega, los actores indivedualon el producto de un sinnimero de
interiorizaciones, de procesos, logicas y dimeresosociales, cada plisado se realiza de manera
singular en cada actor individual, lo cual fuerazerla pluralidad interna del individuo, en la que
“lo singular es necesariamente pluraPuede verse entonces lo social refractado enuarpa
individual que tiene como particularidad atravesestituciones, grupos, escenas, campos de
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fuerzas y de luchas diferentes, es estudiar laidezhlsocial en una forma incorporada,
interiorizada.

A partir de la lectura de Bernard Lahire en relaciéon “estudiar lo social
individualizado”, la “realidad social en una fornmeorporada, interiorizada”, surge una serie de
interrogantes cuya respuesta habilita a continuan&lisis en torno de las tensiones que plantea
este trabajo.

¢ COmo es que la realidad exterior, mas o menogdygttaea, se ha corporizado?

En la novela se corporiza fundamentalmente a trdeésistema capitalista, del juego entre la
oferta y demanda, de las jerarquias establecidas ieterior del pozo en el que los personajes se
encuentran y que refleja la realidad exterior.

¢, Como pueden experiencias socializadoras (co)hatgtg el mismo cuerpo?

La respuesta se reparte entre Fogwill escritor grepia novela. Fogwill escribe durante la guerra,
entonces: ¢como pudo escribirla si aun no tenfalao de los sobrevivientes? Justamente es a
través de las experiencias socializadoras que gimiexplica en sucesivos reportajes: en el
momento de la escritura de la novela/Guerra de iNdy trabaja en una agencia de publicidad en
la que los militares son los duefios y “los escuatrablar”, “habia hecho la colimgasabia qué le
pasaba a un pibe en ese momento”, “sabia muchmatetlel sur y del frio porque yo sufri el frio
navegando”, conocia la Argentina, ademas sociélogoruzando toda esa informacién construye
“un experimento ficcional” como el mismo Fogwill denominé

¢, COomo es que tales experiencias se instalan nmdsnos duraderamente en cada cuerpo y c6mo
es que intervienen en los diferentes momentos dddasocial o de la biografia de un individuo?

Fogwill trabaja sobre lo histérico, con la mirada la imaginacion ficcional, y eso remite
indefectiblemente al imaginario colectivo de lossafichenta en nuestro pais.

En la novela los relatos individuales van trazamntidades mudltiples pero también
dibujan una identidad colectiva que se logra padimée los puntos de contacto entre los relatos
de los diferentes personajes. Son las relacionesegtablecen estos personajes con los objetos
culturales y con los habitos de consumo, quienafooman las partes que coinciden en una légica
de la realidad. Asi es posible establecer un @ioaintre la ficcion y la historia. EI ejemplo mas
representativo sea quizas la frase “hay que pasavierno” (frase perteneciente al discurso del
entonces ministro de Economia Alvaro Alsogaray,lipato por el diarioLa Nacién el 29 de
junio de 1959) que en este caso hace explicitaeref@a al momento en que desde la ficcion
fogwilliana los soldados deben soportar en la petai para “salvarse”.

Por su parte la literatura producida durante lanéltdictadura militar en la Argentina
(1976-1983) era una literatura alusiva, oblices decir, mas relacionada con una escrituradeifra
eliptica més que referencial. Y es desde aqui qgeilft elabora su relacién con lo externo, con lo
social, con lo histérico, es decir, con una alferencialidad en la que el posicionamiento de la

6 Entrevista a Fogwill por Martin Kohan. 25 de marzo de 2006, Revista N.
7 Surge en este punto como ejemplo Respiracién Artificial de Ricardo Piglia de 1980.
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figura de escritor dentro de la trama se evideenida relacion entre escritor e informarjee se
tensiona al maximo con el juego planteado en laelaoen torno de ellos entre creer, saber y
entender, ya que la relacion entre el informang gscritor estd mediada por un grabador. Asi en
tanto que el escritor defiende su posicion combéga el informante niega con un “vos no sabés”,
como bien aporta Julio Shcvartzman (1996):

Cuando, en el relato, aparecen los portadores de la funcion social del saber, los
soci6logos, son objeto de la risa de los soldados y de la censura de la inteligencia
militar (los llevan presos). La informacion de la radio argentina es un saber falso, en
tanto que la inglesa trasunta su supercheria (como los discursos de los coroneles) por
el habla, que es también la piedra de toque que establece la diferencia sociocultural

entre los propios pichis: la que va de "madre" a "vigja', de "trabajar" a "laburar”.

TENSIONES

Pensar en modernidad e identidad significa ineladibnte referirse a laensiones: El
pensamiento latinoamericano desde comienzos del XIX ha oscilado entre la busqueda de la
modernizacion o el reforzamiento de la identidgdD&vés Valdés, 2000: 15).

Los pichiciegosnuestra esta tension, una tension que va destatahiento de temas
histéricos y politicos en un texto de altisima refieialidad como hemos marcado, en un momento
en gue la literatura argentina era soélo alusiva movela en la que se presenta un cambio de
percepcion y enunciacidryn planteo que va desde la novela a la realidkticao historica, social
y cultural y no al revés, en donde se cruzan, fjustee en la convivencia con la cultura
establecida, con las instituciones establecidas ka esociedad en su totalidad, a una novela que
muestra que la identidad nacional es lo primero spialisuelve (Sarlo, 1994) lo cual se hace
evidente por la proximidad de la muerte, por lacgada diferencia entre provincianos y portefios,
por ejemplo, porque prefieren escuchar la raditegegyo chilena antes que la argentina, porque
ven al enemigo — a los ingleses- igual que a sogigs oficiales, porque los protagonistas de la
novela no se incluyen en ninguno de los gruposbfessien una suerte de absoluta ajenidad
quedando sin identidad: “que se maten entre ell@dd§unos estarian bombardeando mucho a
otros”, “que ganen ellos” (ejemplos en los que egega una interesante ambigiiedad a partir del
uso del pronombre); todas estas expresiones diszpor los “pichis”. Pérdida de identidad en un
mundo moderno en el cual el juego entre la oferta gemanda, esa idiosincrasia tipica de las
clases sociales capitalistas de nuestros diag aluda novela al capitalismo del pais designando
una fecha precisa: Argentina hacia fines del sK}g que se tensiona con lo identitario en el
momento en que Fogwill hace hablar a los pichisstrando asi su lenguaje, y con el que recalan
en alguna verdad hablada mas alla de la cual ndepueascender y cuando al final lo saben —si lo
saben- estamos ante la carne viva de lo socia eaduridad de esas vidas de la pichicera, como

8 Esta relacién entre entrevistador e informante tan tipicamente periodistica encuentra sus huellas en “Esa
mujer” de Rodolfo Walsh contenida en Los oficios terrestres de 1966.

9 Ver Vazquez, Karina. La estética de Rodolfo Fogwill: negociar con la realidad o la conciencia intranquilizadora,
Universidad de Florida, 2004.

157



Mariel Rabasa

ejemplo de una antropologia novelistica, de unéiqgao&agica del vivir, en la cual las trampas, el
salvarse, las tensiones entre el adentro y elafeetre el ser y el no ser, entre el movimienio y
quietud, la modernidad y la identidad, se ofreaetaenovela construyendo una mirada que cuenta
una época, sin que aun dadistoria.
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(EXISTE AMERICA LATINA?
DOS RESPUESTAS EN DOS TIEMPOS:
VoLrI (2009), FERNANDEZ RETAMAR (1971)

Maria Guadalupe Silva

Segun se ha estado diciendo con cierto énfasisnpméen los ultimos afios, ya no puede
hablarse deinaliteratura latinoamericana. Varios criticos lo smstenido desde hace una década:
no puede pensarse ya en un conjunto organico testgue represente a Ameérica Latina, debido
entre otras razones a que la diversificacion déogstemas y formas impide el planteo de una
poética general. “Si all4 por los afios setenta i§odz Monegal podia esbozar todavia los rasgos
de una poética comun a las novelas de Gabriel &Bt&iquez, Julio Cortazar, Mario Vargas Llosa
y Carlos Fuentes, en estos comienzos del siglo péXulta francamente muy dificil establecer
algun vinculo entre los singularisimos libros defyano Mario Bellatin, por ejemplo, y las
propuestas narrativas igualmente singulares deleguadteco Rodrigo Rey Rosa, el argentino
Rodrigo Fresan o el mexicano Alvaro Enrigue2n esta observacion de Gustavo Guerrero no se
percibe ningun rastro de nostalgia por ese pasatmmas bien la comprobacion de un hecho que
juzga manifiesto: no hay panoramas globales guetsien el estado actual de la literatura en
América Latina. ¢Por qué no los hay? No es séldgproliferacion de estilos, sino que también
hay condiciones materiales que dificultan el estbliento de lazos al interior de la literatura de
la regidén. La centralizacién en Espafia de los nsedititoriales y consagratorios, la falta de un
sistema de distribucion a nivel continental y e$laniento consiguiente de los escritores,
impedirian pensar esta literatura en los térmimosrdconjunto organico. Pero tampoco es ésta la
causa mayor por la que el trazado de un panoraofeligbareceria una tarea del pasado. Si antes
Rodriguez Monegal podia establecer conexiones en&reserie de textos, no es Unicamente porque
existieran afinidades estéticas, sino porque habidién un proyecto compartido, mas alla de las
diferencias personales. Guerrero ahonda en lasforamaciones que marcan la distincion entre
estas dos épocas y ve dos diferencias crucialds1 del metarrelato revolucionario y el fin del
metarrelato de lo real maravilloso, o sea el hath@ue los nuevos escritores no se consideren
parte de ningun proceso histérico, de ninguna lszafectiva ni de ningun hallazgo identitario.
Imperio del nuevo —0 no tan nuevo ya- paradigmanpodgrno que favorece el relativismo y deja
caer los grandes relatos identificatorios.

Por escandalosa que suene a los oidos de algutiosscrla afirmacion de que no existe
unaliteratura latinoamericana no es tan dificil detificar. Apunta por empezar al hecho de que
sostener la unidad de una literatura, cualquiera sga, responde mas a una voluntad de
identificacion vy territorializacion que a la efeetidiversidad de los hechos. Si se hablaimie
literatura se establece de forma tacita un paré@mnstrda lugar a la organizacion de un canon y se

1 Guerrero, Gustavo. “La desbandada. O por qué ya no existe la literatura latinoamericana”. Letras libres,
junio, 2009, pag. 26.
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efectian forzosas exclusiones. Como analiz6 RaRmhs, toda construccion candnica no
solamente sacraliza un grupo especifico de texitns gue arroja sombra sobre los demas,
parcializa y en la medida en que estad completanssdgara de si misma y se pretende cierta,
también ejerce una presion autoritarl canon construye un hogar fuera de cuyo alségabre la
selva confusa. En Argentina, por ejemplo, los naslite Gabriel Garcia Maquez, Mario Vargas
Llosa o Carlos Fuentes eclipsaron durante la égetdgoom a escritores como Juan José Saer,
Antonio di Benedetto o Daniel Moyano. Ningun carmrede ser total y por supuesto el boom,
acusado a su turno de “mafia”, no podria saliraleepla. Los escritores que se inscribieron o
fueron incorporados al grupo (la lista puede amgdia restringirse) se identificaron a si mismos y
fueron identificados como portavoces de una expmedistintivamente latinoamericana. A esa
vocacion de representatividad apuntalada por mddicales y extranjeros, cartografiada entre
otros por Rodriguez Monegal, responde la idea dditsatura “una” que, segun se dice, ya no
existe. Si desplazamos el acento al final de laefrga decimos que ya no hay una literatura
latinoamericana,completariamos el sentido de la idea. En definitleaque estdn subrayando
quienes sostienen el diagnostico es egeidea especifica de la literatura ya no rige, dueno
actual de los escritores no estriba en expresardemidad comdn ni en defender un proyecto
latinoamericanista, de la misma forma que la eritia perdido interés en determinar las constantes
de “nuestra” expresion, o como rezaba el famosdotiten descubrir &mérica latina en su
literatura®.

Desde luego que esta afirmacion generalizadorae salbfin deuna literatura implica la
presuposicion de que existe un paradigma nuevoual explicita o implicitamente estarian
respondiendo los escritores actuales, en la meeidague representan, no ya a su mundo
latinoamericano, sino al conjunto de su época. [gmglo muy claro de la defensa de esta
multiplicidad es el ensayo del escritor mexicanmyddvolpi, El insomnio de Bolivat2009), un
texto polémico -casi un manifiesto publicado erpefas de los bicentenarios- donde no sélo se
declara el fin de la literatura latinoamericanasile la propia idea de “América LatifaAquella
imagen de unidn cultural y politica de todo el awenite al sur del Rio Bravo, tan productiva en los
afos 60, es en la actualidad para Volpi tan séltcadaver insepulto”, una definicion obsoleta e
incomoda con la que se quiere enmarcar un conjdatintegrado de naciones y una suma
heterogénea de realidades culturales. La irritadiénvolpi se dirige de forma muy particular
contra la industria editorial especializada eriteadtura de América Latina, que desde los ultimos
afos del siglo XX fue en su mayor parte absorbmtagpandes casas espafiolas como Anagrama,
Alfaguara o Tusquets. Esta centralizacion de ldftiqgas editoriales en un pais europeo ha
condicionado los criterios de seleccion, y unaagecbnsecuencias de este fendmeno definido en el
ensayo como “neocolonialismo editorial”, es quedssritores latinoamericanos se ven llamados a
cubrir el nicho comercial abierto inicialmente parnarrativa del boom. Volpi se resiste a ser
catalogado simplemente como “latinoamericano”, aeahquedar situado entre las cotas de un
exotismo forzoso, y reclama, como tantos otrosideton antes, el derecho a ser universal. Para

2 Rojas, Rafael. Un banquete canonico. México: Fondo de Cultura Econémica, 2000.

3 Fernandez Moreno, César (coord.). Ameérica Latina en su literatura. México: Siglo XXI-UNESCO, 1972.

4 Volpi, Jorge. El insomnio de Bolivar. Cuatro consideraciones sobre América Latina en el siglo XXI. Buenos Aires,
2009 (Premio Casa de América, Madrid). Previamente Volpi habia planteado el tema en textos como “El fin
de la literatura latinoamericana” (AA.VV, Palabra de América, Barcelona, Seix Barral, 2004, pags. 45-63) o "La
literatura latinoamericana ya no existe" (Revista de la Univesridad Nacional de México, n°® 31, 2006, pags. 90-92).
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es0 no soblo denuncia la tirania del gusto europlestinado en recluir a los escritores “de aca” en
una otredad permanente, sino que examina las wiifieecon el latinoamericanismo del boom, y
en regresion hacia los principios, imagina el djélade Bolivar con la posteridad. El lamentable
insomnio o el suefio no cumplido de aquel precooizdé la América unida, es aqui el punto de
partida para repasar la tradicion de una imagepigrao impuesta, pero también la medida que le
permite a Volpi juzgar el presente como la derdgtfnitiva, si no final, de aquel suefio originario.
No se sabe si con alivio o melancolia, el ensaydfirooa el diagnostico: la América Latina
defendida en los sesenta por los ultimos hered#gebgroyecto bolivariano ya no existe mas.
Tampoco existe entonces -y esto si es una bueitéanmira Volpi- la necesidad de encarnar la
moral del “intelectual latinoamericano”, ni de puociarse y escribir en consecuencia. Los
escritores jévenes parecen libres de remordimienando se rednen en el festigdgota 39
(2007) con un animo ligero y festivo. “No hay sab@onclusiones, discursos enérgicos o citas
eruditas: sélo ese desenfado de quien por fin@moee a salvo de las clasificaciones, a salvo de
los prejuicios, a salvo de la pesada carga dersescritor latinoamericano” (163).

En lo que si puede verse una reproduccion estcatégi las operaciones del boom es en el
tramado de un sistema familiar. El lejano Bolivamy supuesto, es el ancestro; mas aca estan
Garcia Méarquez, Vargas Llosa, Fuentes y Cortdpar,phdres admirados por cuya gigantesca
sombra es preciso efectuar un parricidio. Mas adavia, el “perturbador” Bolafio oficia de
hermano mayor y es el portal de la nueva literatateque su vasto proyecto narrativo sigue
ligado aun a la tradicion de la gran novela latmedcana. Luego la desbandada: los jovenes, la
abjuracion de la unidad estética, identitaria yitemite, la declaracion de una clausura. Adoptando
un lugar de enunciacién flotante, no necesariaméodal, con una escritura presta a los
nomadismos y los cruces, este nuevo grupo virtugtknabierto y heterdclito, decide elegir sus
campos de referencia y se permite optar, ya seavaalir el vinculo con su tradicién, ya sea por
internarse en ella, ya sea imaginar universos a®td dar testimonio de realidades locales; lo
caracteristico, dice Volpi, es la variedad de farmdematicas. Estasievosno se agrupan como
una “corriente”, un “movimiento” o mucho menos utvanguardia”, su lazo comin es apenas
cronolégico: comparten la experiencia de pertenacena misma franja generacional, la de los
nacidos a partir de 1960.

El reconocimiento de esta multiplicidad no le ingisin embargo a Volpi organizar un
catalogo. El ensayo no se priva en ningin momeattadografiar el territorio, hacer listas y poner
en marcha un canon especifico, perfilando eso egiensGustavo Guerrero la critica periodistica y
universitaria echa de menos hoy: el panorama. flelpace patente en el tablero generacional que
disefia en cierto punto del libro: “Breve inventat@obras de autores nacidos a partir de 1960". Y
en otro cuadro que, contra la declarada heterogmthale gustos, define las preferencias de los
nuevos autores a partir de una serie de itemsasénik los que se podrian encontrar en cualquier
revista de moda: “Apariencia”, “Preferencias mugisg “Preferencias cinematograficas”,
“Idioma”, etc. El titulo de esta otra tabla es ioincomo buena parte del texto: “Evolucion del
escritor latinoamericano (d8ooma nuestros dias)”, y expone el mecanismo dialdgarcel que
el ensayo no solamente define los rasgos distgtiab escritor actual, sino que los selecciona muy
especificamente por su diferencia respecto de sadpaconcreto, el de los seséntaeido en

5 La bibliograffa norteamericana y europea resume en “los sesenta” un periodo algo mas amplio que va de
1959 aproximadamente a principios o mediados de los 70 (cf. Jameson, Frederic. Periodizar los 60. Cérdoba:
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conjunto, todo el ensayo parece apuntar a eseastatfevolutivo”. Los argumentos de Volpi y su
pesimista lectura de América Latina son el reverssto del discurso utépico, épico y exultante de
aguella otra época contra la que se define el mn@erual, lo que permite inferir que el propdsito
del ensayo consiste principalmente en definirredlmje del presente sobre el trasfondo de ese otro
lenguaje declarados en ruinas. Si para la histiitas ideas aquello que distingue una época de
otra tiene mas que ver con lo discursivo que cdadtico, es decir, si “una época se define como
un campo de lo que es publicamente decibkceptable -y goza de la mas amplia legitimidad y
escucha- en cierto momento de la historia, mascque un lapso temporal fechado por puros
acontecimiento$” es légico entonces que el terreno donde tiera lelgdebate utiempocon otro

sea el espacio discursivo. La declaracién dgauno masefiala la crisis de un momento histérico
y la insercién de una cesura, una distancia. SEgddcir que los sesenta quedaron bastante atras
como para que sea necesario convocarlos ahorasperdudas la revision de ese momento dice
mucho sobre la mirada del presente. El punto qugisee debatir ekl insomnio ddBolivar, o sea

el problema de la unidad cultural latinoamericagge esta revision puesto que de esos afios
proceden el discurso, el imaginario, el modelo deléctual y toda la compleja trama de
espejismos identificatorios con los que discutepi/oNo es necesario que se establezca un
paralelismo explicito y sistematico a lo largo déa el libro para leer alli sus discrepancias don e
pasado. Basta ver su version de la historia latieoiwana para comprobar el mecanismo
contrastivo por el que la imagen del tiempo preseatdefine a partir de su distanciamiento con el
imaginario propio de un tiempo anterior. Si cabeirtte asi, lo que se despliega en este libro es un
discurso-épocaun texto que hace ostentacion de sus marcagmedi que hace de la época no
s6lo un tema sino un método y una retarica

Si quisiéramos analizar como se lleva a cabo espatd mas alla de lo explicito, nada
mejor que tomar como referencia un ensayo que sxpten toda claridad la matriz dura del
ideario revolucionario y latinoamericanista de kesenta. Me refiero al ensayo “Caliban” de
Roberto Fernandez Retamar, publicado en la re@sga de las Américasn 1971. Otras dos
razones hacen oportuna esta eleccién: primeroatiohde que “Caliban” se inicia con la misma
pregunta dé€&l insomnio de Bolivar‘¢ existe una cultura latinoamericana?”; luego, @lieontrario
de Volpi, la respuesta es una tajante afirmacion.

Bastante extenso para ser un articulo de revi§lalidan” se dirige a una comunidad
internacional de intelectuales desde la publicaod@s emblematica de la nueva politica cultural
cubana. Se pronuncia deddasa de las Américaan el preciso momento en el que la politica del
socialismo cubano empezaba a perder apoyo intemalailebido al “caso Padilla”, ese episodio
critico por el que un amplio grupo de intelectuadgdre ellos varios escritores del boom, comenzé
a poner reparos a la Revolucion Cubana. “Calib&nemr parte por eso una defensa del ideario
revolucionario, ese mismo que unos afios antes hedalacido y congregado a la “familia
intelectual” de América Latina en torno a esa wqmisible cuya sede era La HaBaiesde el
momento en que algunos escritores imprescinditdessth familia como Carlos Fuentes o Mario

Alcién Editora, 1997). En América Latina la Revolucién Cubana abre sin dudas un momento nuevo de la
historia, que llega a su fin con las dictaduras militares de los setenta.

6 Gilman, Claudia. La pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina, Buenos Aires:
Siglo XXI, 2003, pag. 36.

7 Fernandez Retamar, R. “Caliban”, Casa de las Américas, n° 68, set.-oct. 1971, pags. 124-158.

8 Cf. Gilman, C. “Historias de familia”, op. cit., pags. 97-142.
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Vargas Llosa decidieron tomar distancia de Cubael primera convergencia de vanguardias
estética y politica empezé a quebrarse, generasdatimientos y llamados al orden. Esto explica
por qué en “Caliban” se ataca tan duramente uryergamolLa nueva novela hispanoamericana
de Fuentes, a quien se acusa de servir a los saegerdel imperialismo y de traicionar los
propiamente latinoamericario$i algo era preciso dirimir entonces, cuando ehimnsenso y las
posiciones se dividian, era por dénde pasaba esdGgillermo de Torre llamé el “meridiano
intelectual” de Ameérica Latina, es decir cual draezdadero centro de la cultura latinoamericana.
En su respuesta a la pregunta sobre la existenoistd cultura, Retamar va a decir que el centro
sin duda se manifestaba en la Revolucion, y vasgeser todo aquello que luego Volpi rechaza: la
idea de una identidad comin y homogénea, la visjgtimista y redentora de la historia, el
imperativo militante, el nacionalismo ampliado aldoel subcontinente y la primacia de lo
colectivo sobre lo individual. Desde el punto dstavide la construccion argumental y retérica de
sus textos, se podrian reconocer dos aspectosniemii@ies en los que Retamar y Volpi se acercan
y a la vez se rechazan: por un lado el modo encqda uno produce una imagen mas o menos
totalizadora de América Latina, por el otro el mdeteurso que se desprende de cada una de estas
representaciones de lo latinoamericano.

Al construir su relato identificatorio, Retamar kEpa una interpretacion dea tempestad
de William Shakespeare en un sentido similar al bakian propuesto poco antes en clave
anticolonialista otros dos escritores antillandsmartiniquefio Aimé Césaire y el barbadiense
Edward Brathwaite. Segun su lectura de la obraesptiana, la figura que representa a América
Latina no es Ariel, como habia pensado José Rddd, e esclavo Caliban, aquel personaje
humillado y lleno de ira que eba tempestadeprochaba a Prospero el haberle ensefiado un
lenguaje con el que tan sélo podia maldecir. Ehbete que en la obra de Shakespeare Caliban
habitase una isla lejana, méas alla de los confisdsuropa, que fuera a duras penas “humanizado”
por una cultura “superior” como la de Présperqug fuera reducido a la esclavitud en servicio de
amos europeos, habilitaba la traduccién del esquéramatico a una serie de dicotomias
funcionales al pensamiento izquierdista, tales cootonizador/colonizado, explotador/explotado,
centro/periferia, etc. Es muy significativo quet&nar extraiga su alegoria de un autor que se
encuentra situado en el corazén mismo del canddertal, y que lo haga justamente para cumplir
la maldicion calibanesca, es decir para inverttitatomia y hacer que la “roja plaga” se precipite
sobre el explotador, o sea que el discurso antategpa de Caliban revele toda la falsa conciepcia
la inhumanidad del amo. Es visible que al emplea estructura alegérica para descubrir el
antiguo drama latinoamericano, Retamar agrupa geanthsas colectivas eol plays definidos,
con lo cual las discontinuidades propias de tamogaterritorios culturales -lo que en su reparto
serian “América Latina” y “Euronorteamérica” (el @@ imperialista)- desaparecen tanto de la
historia como de las composiciones etnograficash#smmasas se comportan, en fin, como si cada
una fuera un solo sujeto, un particuthiamatis personalentro de una trama Unica. Se podria
objetar que Retamar en realidad hace lo contram@ndo define martianamente a “nuestra
América” como una “América mestiza”, es decir hdhriy multirracial, en contraposicién a la
relativa homogeneidad blanca de los paises centfi@akro cuando advertimos que ese mestizaje
resulta ser amalgamador, una hermanacién aglugéinaen definitiva una metafora que representa
la unidad de los pueblos segregados por el imp@rialblanco, ese aparente reconocimiento de la

9 Fuentes, C. La nueva novela hispanoamericana, México: Joaquin Mortiz, 1969.
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heterogeneidad muestra su caracter politico yicetdEnLa tempestadCaliban carece de forma
definida y varias veces se lo confunde con animalese sabe bien donde ubicarlo, si entre los
hombres, las bestias o los monstruos, es, porlaersi, unmestizo Esta condicion confusa
invierte lo que en el esquema neoplaténico del draepresentan la belleza de Miranda y la
sabiduria de Préspero, formas puras y Unicas, azadasa por la baja y polimorfa materialidad del
esclavo. Recordemos que la esclavitud de Calib@elsia a su intento de violar a Miranda, y que
su desbocada voracidad convoca el terror que peoglueferente cifrado en su nombre: el canibal
americano. Retamar sin dudas aprovecho todasiegisancias al pensar a América Latina como
Caliban, en contra de la presuntiva pureza radi@r®rteamericana, emparentada con el nazismo.
Pero otra vez rige la légica poética: la hibridet mionstruo se generaliza como rasgo propio de
“lo” latinoamericano, como si se tratara de un sal{eto, uncuerpounico del que nada podria
separarse sin perder aquello que lo identifica.

Se diria entonces que desde un punto de vistaoldgicoperacion de Retamar es
basicamente deductiva: se parte de un principiergérde caracter politico (sometimiento de
América Latina a los paises centrales: el dranfaalian), para desde alli deducir todos los demas
rasgos identitarios, incluido el desenlace libera@oama Unica de un Unico set de actores. A la
inversa, Volpi deja bien en claro desde el primcigel libro que su acercamiento a “América
Latina” -el objeto que intenta desnaturalizar- escial, fragmentario y tentativo, escéptico en
cuanto a la posibilidad de aprehender la realidadwgta detras del nombre. Volpi no ahorra
precauciones ante la posibilidad de que su enssg@ansiderado esencialista, y hace saber que
esta muy consciente de escribir en una época gueldoda naturalizacion puede ser acusada de
dogmatismo. Con modestia dice:

Estos ensayos aspiran a ser justo eso: bosquejos, pruebas de laboratorio cuya
meta no consiste en trazar un vasto mapa politico y literario de la region a
principios del siglo XXI -uno de mis argumentos principales es que esta tarea se
ha vuelto mutil o 1mposible-, sino en estudiar algunas de sus muescas, trozos
dispersos, huellas o astillas, y extraer de ellos unas cuantas conclusiones,
igualmente truncas o fragmentarias, que nos permitan atisbar el fecundo caos que
hoy distingue a este agreste y poderoso territorio imaginario que algunos todavia

llaman América Latina. (El insomnio,26)

Contrariamente a “Caliban”, el método de Volpi esduictivo: parte de una serie de
unidades fragmentarias (“trozos dispersos”, “hgélléastillas”) para componer una especie de
collage y extraede alli algunas generalizaciones posibles, siiedefinitivas ni pretendidamente
totales. Apenas “unas cuantas conclusiones, igudémeuncas o fragmentarias”. El cuadro que
resultaria de este método dejaria asi suficienqtaces entre las piezas para no constituir una sola
masa, un cuerpo exclusivo y excluyente como padrida unidad simbolizada por Caliban. A lo
sumo esto seria un efecto, algo aparente, comalouam las noticiag shows de tv lo singular
funciona metonimicamente para tefiir con sus rasigognstanciales el espacio de una totalidad.
Al revés de lo que hace Retamar cuando subsuniedrsd en la totalidad de un solo simbolo, aci
lo particular tenderia a extenderse pero sin dejaca de ser un “trozo disperso”. La sucesion de
cronicas de la serie “A vuelo de pajaro” (capitlde la “Primera consideracion”) seria el ejemplo
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de esta construccion metonimica en la que cadacgtu particular registrada por el cronista es un
dato suelto y a la vez el signo posible de algoanalgn esto se diria que el procedimiento de
Volpi estéd perfectament& la page condice con la preferencia contemporanea poritonmo y
fragmentario.

El dnico punto en el que la estrategia parecenigradecirse, sin embargo, es aquel en el
que surge una inconsecuencia entre el método yaltiga, cuando el “territorio imaginario que
algunos todavia llaman América Latina” deja de sfactivamente imaginario y empieza a
funcionar como el presupuesto necesario paraildigder que realmentecaracteriza a la region,
que desde luegno eslo que anteriores defensores de América Latinagiems Por un sigiloso
deslizamiento de lo nominal a lo real, en la “Sefgunonsideraciéon” nos encontramos de pronto
frente una reconstruccion de latinoamericano, sélo que en una versién amargesjmista que
contradice las visiones mas entusiastas de otmsméplLo comun al territorio seria entonces ahora
una suma de males: democracias imaginarias, rep8bfallidas, desigualdades, caudillismo,
corrupcion, ilegalidad y varios otros. O sea quemnmas por un lado se pone entre comillas el
nombre propio y se desnaturaliza la nocion de “AcaéLatina”, por otro lado se describen las
realidades que ese nombre esconderia - realidadesnes aesaregion-, como si eso si fuera
patente por si mismo. Por mas que se cuestionengbne o la unidad que ese nombre designa, se
ve aparecer de hecho otra representaciolo datinoamericano, una que declara extinto el mito
anterior solo para fundar otro en su lugar, unapgpresupuesto no dice que esta construyendo un
verosimil sino que se dice desmitificadora, libeeedpejismos y erigida sobre los escombros de las
viejas fantasias sobre el “maravilloso” mundo [@imericano. A fuerza de acumular datos,
informacién, hechos crudos y concretos, la nuevagen quiere ser realista y desmontar toda
idealizacion romdntica, toda quimera uncida al néttnoamericano. Quiere oficiar de réquiem
para una utopia ingenua pero digna de honoreseé@bsde Bolivar.

El metarrelato de “Caliban” es la prueba de quepviiéne contra qué revelarse, por mas
que ese metarrelato se haya desgastado fatalmeste dus casi cuarenta afios de lejania. El
ensayo de Retamar dispone una trama histéricagliee@lmente eso: una trama, el trenzado de
nombres, fechas y acontecimientos a través deules se narra un argumento redentor, el gran
relato de la emancipacion de los Calibanes latimoeanos desde su sometimiento colonial hasta
su liberacién por la revolucién socialisteSesgada por un especifico lugar de enunciaci@egu
el poder revolucionario cubano, la narracion deaRer recorta el perfil completo de América
Latina sobre la base de una genealogia de rebeltlesebeliones que tendria su uGltima concrecion
en la gesta de Fidel Castro. Ante la pregunta ssibegiste una cultura latinoamericana, Retamar
responde que si, que muchos la prefiguraron agtesentre otros Alfonso Reyes la anuncié en
1936, que ya venia en marcha y que solo con lalRdda Cubana llegé a expresarse en su
plenitud:

Si hubiera que senalar la fecha que separa la esperanza de Reyes de nuestra
certidumbre -con lo dificil que suelen ser esos senalamientos-, yo indicaria 1959:
llegada al poder de la Revoluciéon Cubana. Se podrian ir marcando algunas de las
fechas que jalonan el advenimiento de esa cultura: las primeras son imprecisas, se

refieren a combates de indigenas y revueltas de esclavos negros contra la opresiéon

10 Cf. la lectura que hace Rafael Rojas de este aspecto del ensayo en El banquete canonico, op. cit., pags. 13-32.
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europea. En 1780, una fecha mayor, sublevacion de Tupac Amaru en Peru; en
1803, independencia de Haiti [....] en 1967, caida del Che Guevara al frente de un
naciente ejército latinoamericano en Bolivia; en 1970, llegada al gobierno, en Chile,
del socialista Salvador Allende.

Dichas asi, para una mirada superficial, podria parecer que no tienen relacién muy
directa con nuestra cultura. Y en realidad es todo lo contrario: nuestra cultura es -y
solo puede ser- hiyja de la revolucion, de todo nuestro multisecular rechazo a todos
los colonialismos; nuestra cultura, al igual que toda cultura, requiere como primera

Iy e .11
condicion nuestra propia existencia™ .

Esta es la clave silogistica de “Caliban”: la adtlatinoamericana no puede surgir sino de
una existencia definida, particular, y esta séledeuconcretarse por el cumplimiento de su destino
de liberacion. En la medida en que ese destino wadna realizarse por la accién de Cuba, la
plenitud utépica a la que apunta el imaginario caista de “Caliban” no sélo se supone posible
sino cercana, solidaria a su vez con la historiandial “el imprescindible orgullo de haber
heredado lo mejor de la historia latinoamericare,pdlear al frente de una vasta familia de
doscientos millones de hermanos, no puede haceidsr que, por eso mismo, formamos parte
de otra vanguardia aun mayor, de una vanguardieefalda: la de los paises socialistas que ya van
apareciendo en todos los continentes.” (167)

A la luz de este optimismo, la ficcion utdpica ialaf de El insomnio de Bolivatitulada
“2110, América para los americanos”, revela todaaga irdnica. Volpi se imagina alli un futuro
en el que no existirian las fronteras nacionalda Wimérica Latina que conocemos. En su lugar
habria un territorio mayor llamado “Estados Unidedas Américas”, que uniria el Norte y el Sur,
las dos areas por cuya conflictiva vecindad seahadiifiado el concepto de “América Latina” en el
siglo XIX. En ese futuro imaginado, a un siglo ge¢sente, aquella vieja division habria sido
superada por este nuevo y pacificador conglomecadtinental, cuya conformacion habria sido
pactada en una imaginaria Conferencia de La Habar066. La ironia es amarga: ese pequefio
punto del Caribe, antes simbolo de la resistenisla, adoptiva de Caliban, vanguardia del
continente, habria capitulado sin rencores pardegieficio de “nuestra’América-para-los-
americanos. “Pese a las criticas”, concluye ebteé mayor logro de América Latina en sus tres
siglos de historia ha consistido en desaparecéB)(2

El solo hecho de que esta pieza de género utépo® ain ensayo que hasta alli no hizo
mas que enumerar los males, vicios, dilemas o adictriones de la cultura latinoamericana, el
hecho de que al final de esta sombria linea argiinans aguarde una imagen delirantemente
optimista del futuro, nos permite leer en la trate&l insomnio de Bolivala parodia de una linea
narrativa implicita: el hipotexto izquierdista ytifamericanista propio de un ensayo como
“Caliban”. La idea que hace funcionar la parodiuglve verosimil la vision predominantemente
escéptica d&l insomnio de Bolivaes la de la “muerte de las utopias”, linea divésque demarca
la distancia y el mutuo rechazo de dos épocas n@ste punto no podrian entenderse. Desde una
perspectiva como la de Retamar se diria que aelirdisale Volpi no expresa el fin de los grandes
relatos sino la hegemonia del nuevo metadiscursm@derno, con su propia dotacion de marcas

11 Fernandez Retamar, R “Caliban”, Para el perfil definitivo del hombre, La Habana: Letras Cubanas, 1995, pag.
164.

166



¢Existe América Latina? Dos respuestas...

ideoldgicas. Se diria entonces que no es simplenardposicién de dos momentos culturales lo
que se encuentra en juego, sino sobre todo elreafngento de dos visiones politicas. En efecto,
no es dificil constatar que, aunque Eh insomnio de Bolivarse hable de una tendencia
“pospolitica” en la literatura del presente, loipob se cuela por todas partes, define el métddo y
retorica del texto. La insistencia aparentementdraeen lo tentativo, abierto, multiple, parcial,
relativo e inacabado que vemos a lo largo de tddensayo, el hecho de trabajar sobre datos
particulares, proceder inductivamente y evitarimbslismo a favor de la metonimia, toda esta
serie de recursos no es una mera opcidn entrempage de un estilo propio, sino el ejercicio de
una especifica politica de la identidad, una malitieliberadamente “débil”, segun diria Gianni
Vattimo, que se enfrenta a los discursos fuertbgeda identidad latinoamericana.

En el contexto institucional desde el que esciit@tamar no era posible esta defensa de lo
diverso ni podia permitirse que los escritores @meran su interés artistico a la mision politica
reclamada por el sistema sociafit&Nuestra valoracion es politica”, decia Fidel @as“No
puede haber valor estético contra la justicia, reoelt bienestar, contra la felicidad del hombren N
puede haberlo?®. El proceso a Heberto Padilla se justificd preuisate por estas prioridades y
llevdo a la escena una demostracion de disciplinea excedié lo que muchos intelectuales
progresistas del momento pudieron admitir. Volpiesth pensando necesariamente en ese tipo de
accion disciplinante cuando se refiere al impecatig “ser un escritor latinoamericano”. Mas bien
alude a la coincidencia antafio fructuosa entreolantad de construir una literatura propiamente
latinoamericana, un proyecto politico latinoamerist y los intereses de un mercado atraido por
el protagonismo repentino de esta cultura emergepieriférica. El desvanecimiento de aquellas
condiciones serian en parte los motivos por loslgumagen de América Latina entré para Volpi
en un proceso de descomposicion. Otras posiblemeazserian segun €l también las siguientes
cuatro: el fin de las dictaduras y el corresportdidim de las guerrillas, el fin del realismo mayic
y su exotismo forzoso, el fin de los intercambiokurales entre los integrantes de la region, y el
creciente desinterés del resto del mundo, en edpieios Estados Unidos, hacia esta porcion del
continente (56).

Se supone que estas cuatro circunstancias, enwuasaraicho si estuvieran al mismo nivel y
con el mismo grado de generalidad, son las seB#etivas de la clausura de una época, y junto
con ella, también de la tipica imagen de Américénbacomo tierra prédiga y feragsencialmente
magica. Si se mira bien no puede dejar de notatemees que la declaracion del fin de “América
Latina” es la declaracion del fin dssa imageny que por lo tanto la revision histérica de Volpi
responde concretamente al propésito de cancekreetipos y perfilar el horizonte intelectual de
los escritores contemporaneos. El propio registloedisayo, lleno de guifios irénicos, pone en
practica el desprendimiento de algunas pesadet@askdo. Apelar, por ejemplo, a los clisés del
sesentismo cuando se describe el tandem dictaderaila (por momentos creeriamos asistir a
una proyeccion d8anana$™, le permite liquidar la dramaticidad de ese tierapn un registro
irbnico y ligero que daria la pauta del estilo pre#s y su abandono de los grandes discursos y las

12 Sobre la figura del intelectual en “Caliban” véase Jauregui, Carlos. “Calibanismo y Revolucién”, Canibalia.
Canibalismo, calibanismo, antropofagia cultural y consumo en América Latina. Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-
Vervuert, 2008, pags. 491-508.

13 Citado en “Caliban”, ibid., pag. 169.

14 Bananas: film de 1971 escrito, dirigido y protagonizado por Woody Allen.
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opciones radicales. Este mismo recurso al estprest ve también cuando Volpi presenta la
literatura latinoamericana de la segunda mitadsggb XX como si el realismo magico hubiera
sido su poética dominante e incluso su forma ndwvaatina simplificacién que le da el pie
necesario para llevar a escena a su propia geéerae delCracky McOnde y dar relevancia a

su protesta contra el exotismo de aquella poétiea.declaracion del fin del intelectual
comprometido, en busca de “lo nuestro”, la idemtidaltural, apunta a subrayar el derecho a no ser
un “escritor latinoamericano”, a no tener que asdanbbligacion de hablgoror América Latina.

Si los autores de hoy al fin estan “a salvo de dsagda carga de ser un escritor
latinoamericano”, no pueden en cambio salvarseepiesentar a su época. Como si esto fuera una
condicion ineluctable que no precisa mayores expiimes, todos los escritores nacidos a partir de
1960 parecen segun Volpi compartir, junto con suepencia generacional, el lenguaje de su
tiempo. Decir entonces que América Latina ya natexiy por lo tanto que no puede hablarse de
una literaturalatinoamericana,0 sea afirmar exactamente lo contrario de lo quda3#i podia
decir alguien como Retamar, es hacer un pronunergmide época, atribuirse la representacion de
una época frente a otra cuyos limites se dema&iaigo se anuncia dfl insomnio de Bolivaes
el ocaso de los grandes relatos identificatoriodenms, o sea el fin de la alianza entre
modernidad e identidad, entre proyectos colectfunslados en nociones propiamente modernas
tales comaoberaniaautonomiao progresoy la construccién de sentidos identitarios abaozsl
Se podria responder a Volpi que también existen leenactualidad politicas de unién
latinoamericana, que el concepto esta lejos dertzdrdido su imantacion y que su lectura esta
sesgada por la perspectiva de un grupo especiéicesdritores, incomodos ante el corset que
pretenden imponerle la critica y la industria etfifo PeroEl insomnio de Bolivano es un estudio
objetivo sobre las representaciones de Américanaatino un ensayo en el pleno sentido de la
palabra, un texto polémico y parcial, que seguréameonsiga eso que busca: activar el debate
sobre la vigencia de las territorialidades culesakobre el nuevo lugar de los escritores o sobre
los dilemas de la identidad.
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LA MUsIcA HOY.
ALGUNAS REFLEXIONES DESDE LA IDENTIDAD.
DIALOGO CON EL MAESTRO DANIEL GRIMOLDI!.

Nidia Burgos

A mediados de 2004 se realiz6 la reapertura dala Bayré del Teatro Municipal, y el
Coro Estable de la Orquesta Sinfénica ProvinciaBdhia Blanca, ofrecié un concierto bajo la
batuta de su director permanente, el maestro D&mieloldi.

1 Daniel Tulio Grimoldi, naci6 en Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, Argentina, 1953, es Violoncellista,
Director de Orquesta y Coro. Integra la Orquesta Sinfénica Provincial de Bahia Blanca desde 1967 ocupando el
primer atril de violoncello hasta 2000. Desde esa fecha hasta diciembre del 2003, toma el puesto de Director
Musical de Escenario a cargo de la preparacién y direccion del Coro Polifénico dependiente de dicho
organismo. Como violoncellista, integra en distintas épocas el Conjunto Pro Misica de Bahia Blanca, el
Cuartero Barroco, el Cuarteto de Cuerdas Argentino y la Orquesta de Camara Bahia Blanca. Desde 2007
integra el Ensamble Barroco de Arequipa (Pera).

En 1977 crea y dirige hasta 1983 el Coro Estable Municipal, con el que participa en la puesta en escena de las
Operas “Barbero de Sevilla”, “Cosi Fan Tutte”, “Flauta Magica”, “Traviata”, “Trovatore”, “Lucia di
Lammermoor”, “Don Pasquale”, “Manon Lescaut”, “Tosca”, “Madama Butterfly”, “Carmen”, las operetas “El
Conde de Luxemburgo” y “El Murciélago”, ademas de numerosos conciertos sinfénico-corales.

En 1994 crea y dirige hasta 1998 el Coro de la Ciudad, dependiente de la Municipalidad de Bahia Blanca.
Alumno de los maestros Mariano Drago y César Grimoldi (Buenos Aires), y Karl Oestereicher (Viena, 1990)
en la disciplina de la Direccién Orquestal, inicia sus actividades en 1979 al frente de distintos organismos
entre los que se destacan la Orquesta Sinfénica Provincial de Tucumén, de la Universidad de San Juan,
Provincial de Bahia Blanca y Sinfénica de Arequipa (Perd), con las que abarca un importante repertorio
incluyendo conciertos de cdmara, sinfénicos, sinfénico-corales, liricos y coreograficos, destacaindose entre ellos
la direccién de las 6peras “Barbero de Sevilla” (1997), “Cavalleria Rusticana” (1998), “Madama Butterfly”
(1999), en Bahia Blanca y Mar del Plata, “Dido y Eneas” (2006), “Manon Lescaut” (2008), “Carmen” (2008) y
los ballets “Coppelia” y las“Danzas Polovtsianas” de la 6pera “Principe Igor” (2003).

En 1986 recibe el Premio Senda a la trayectoria otorgado por la revista homénima, tres afios después, crea y
dirige hasta 1991 la Piccola Orchestra della Dante Alighieri, formacién de cdmara dedicada a la difusién de la
musica italiana.

Desde 2001 hasta 2006 dirige el Octeto de Bronces y Percusién de la Orquesta Sinfénica de Bahia Blanca.

En enero de 2004 es nombrado Director Titular del Coro Estable de Bahia Blanca, dependiente del Instituto
Cultural de la Provincia de Buenos Aires, organismo con el cual desarrolla una importante actividad en
conjunto con la orquesta sinfénica participando en las temporadas liricas y conciertos sinfénico-corales hasta
diciembre 2007.

En 2004, 2005 y 2006 participa como jurado en el Concurso Internacional de Direccion Orquestal “Simén
Blech”.

En 2007-2008 dicta cursos de direccién coral y orquestal en la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de
San Agustin, en Arequipa.

Durante 2009. 2010 y 2011 dicta talleres de direccién coral y orquestal en Bucaramanga (Colombia), Guayaquil
(Ecuador) y Puebla (México).

Actualmente se desempefia como Director Musical de Escenario de la Orquesta Sinfénica Provincial de Bahia
Blanca.
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Las piezas centrales del programa fudmfianas, seis canciones para cuarteto vocal o
coro y pianode Carlos Guastavino de 1968.

En ellas Guastavino musicalizé seis poemas deemutmgentinosGala del diade Arturo
Véazquez,Viento nortede Chiche Aizenberd)na de dosle Juan Ferreira Basso y tres poemas de
Ledn BenarésQuién fuera como el jazmin, Chafarcito, Chafargrté| tribunal de tu pecho.

En la presentacion de las piezas, Grimoldi expr&sd@uastavino se lo suele asociar con
el folklore pero él no conocid el folklore. Haciaisita argentina. Lo reconocemos como nuestro,
pero no responde a ningln género. Tiene “citagi, dire a...”. Reconocemos un ritmo, pero no
responde a lo que llamamos folklore. “Suena gefp no es, y al mismo tiempo, es absolutamente
nuestra y al mismo tiempo tiene cosas del impresiuoi'.

Este planteo de Grimoldi, nos llevd a interrogastibre el tema de la identidad en la
musica. Aqui reproducimos el reportaje.

Vos sos hijo de inmigrantes

- Si, segunda generacion nacida en Argentina. Mislabupaternos provenian de

Lombardia. Pero también la musica popular italiemea es totalmente ajena. Como
también Los Chalchaleros me son ajenos. En canibitribunal de tu pecho” de Leo6n
Benards transmite una cadencia que es de boleebb¥lero si esta en la musica con
la que me identifico.

Los mausicos tenemos que hacer el esfuerzo de sacéme vicios profesionales. No

hacemos musica para muasicos.

En cuanto al distanciamiento, podemos hablar deatoas. La musica popular y la culta.

En general lo que define lo culto es el desarm#ida forma. Pues en general, se centra en

el desarrollo, en la evolucion de la forma musitcalforma de la obra, la estructura.

La musica popular se queda en el qué, no en el .clmeuida la forma. Como medio de

expresion es mas potente, porque esta claro & ‘tha”.

Ya que estoy dentro de la musica culta, elijo canm&odo, no perder de vista el “para

qué”, la fuerza del mensaje.

En la masica popular el mensaje seria mas potehigbgera mas desarrollo de la forma.

Aquello que sirve al fin. Tiene que ver en cuanttpara qué”.

Me molestan las cosas impuestas ¢Por qué debohesaldeterminada mdusica y evitar

otras? ¢Por qué? Reconozco la chacarera pero tarepdadigena. Es algo vivo que no

tiene que ver con lo antropoldgico. Estoy en r&acai la imposicion cultural ajena, pero la
cosa no termina ahi. Que te impongan algo estapmal, esta mal, ya sea que te impongan

a Madonna o a Los Nocheros.

Como director, aprovecho para sacar prejuicios @ligo. El profesional no debe

sustraerse a la existencia de un publico. Uno jaghara el enriquecimiento del publico,

esto es ser profesional. De ahi caigo en el “paéd despojando prevenciones y prejuicios.

Se supone que estamos haciendo musica folklorea,  son zambas ni chacareras, son

argentinas, es culta y popular en el sentido&tsl &cceso. Tiene formas muy claras, muy

abiertas.

En aquel concierto yo hice tambiéh6 toneladas”, un tema popular norteamericano y

luego una comedia musical con temas que fueromlsaae la musica populdorgy and

Bess,

También ofrecimos 6pera americana de George GersBsidpera jazzistica, negra. Toma

el jazz y lo modifica. Gershwin era blanco, judimmosexual, y toma el jazz y lo
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modifica, él se nutre del jazz y lo fortalece, lodarniza. El jazz nunca fue el mismo
después de Gershwin.

De ahi pasé a una Opera italia@aballeria Rusticanaun drama social. Las fuentes
melddicas son las mismas. Es lo que suena. Romgmlateras, unifico. Pongo el reclamo
en la muasica culta, cuando se queda en la formapdpalar a su vez, se queda con
emociones demasiado primarias.

El desarrollo de la forma existe para mejorar, deddyrado de atencion.
Nosotros por una cuestion social, no geograficejogasentir la masica negra, el drama
social, con intensidad porque lo humano es uniliersa
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PALABRAS LIMINARES

En esta segunda publicacion sobre temas invessgado nuestro proyecto, hemos
seleccionado los trabajos siguiendo el criteriogde los objetos de estudio abordados hayan
constituido focos de particular gravitacion, dekecuales en su momento, se hubiese irradiado
pensamiento ideoldgico. Por ello, estudiamos kestds mayas vy julias en el sudoeste bonaerense
en el siglo XIX, la peliculMetrépolisde Fritz Lang, el teatro modernizador de BertolddBt,Los
pichiciegosde Fogwill, la obra de teatfeostales Argentinade Ricardo Bartis, entre otros.

Las diversas contribuciones permiten una lectueacalolora y a la vez contrastiva de los
diversos autores abordados y de los acontecimigruliico-sociales en sus respectivos paises.
Esto nos permite comprobar que nuestros artistdizanto procedimientos simbdlicos vy
materiales especificos, se caracterizan por mantergetensa comunicacion interrogativa con sus
sociedades.

Cabe destacar que hemos desarrollado en esta segfapa un abordaje desde la literatura
mas orientado en general al teatro, sin desdefi@s géneros; entendiendo el teatro como arte
escénico que conlleva un texto dramatico, pero adeun texto espectacular. Esto nos permitio
constatar la multiplicidad de micropoéticas questexi en el teatro latinoamericano y argentino
actual, lo que tiene su correlato en la literatatenoamericana en general, fundamentalmente
porque, los escritores de las postdictaduras ramissideran parte de ningin proceso historico, ni
protagonistas de ninguna hazafia colectiva (la sof@gblucion y el cambio social de los “60 y
“70), ni de ningun hallazgo identitario que loslaaqcomo lo hizo el boom latinoamericano).

A través de variados trabajos, los miembros deipegbemos podido detectar desde las
acendradas marcas identitarias que se procuraf@mien en nuestros origenes, hasta el abandono
de las opciones radicales en autores como Manug] &in en los convulsionados afios 70 del
siglo XX, pasando por el ocaso de los grandeso®lda adjuracion de la unidad estética, la
eleccion de una lengua literaria en medio de lasidees de la relacién idioma-nacion, o las
manifestaciones populares en el seno del discitiesarlo.

Ensayamos una perspectiva antropoldgica sobreelalddia moderna del cuerpo y un
estudio cultural sobre la angustia de muerte eartel en “Cuerpo-Arte-ldentidad-Modernidad”,
deteniéndonos en una puesta de la Fura dels Bausgli& las relaciones entre el cuerpo y la
modernidad nos llevé a establecer el camino quédsig individualismo en la trama social y sus
consecuencias en las representaciones del cuerms |la nocidbn moderna de cuerpo es
consecuencia de la ruptura de la solidaridad quginariamente sellaba un tejido de
correspondencias entre la persona y la colectividad ésta con el cosmos. Continuamos esa
investigacion en la narraciéilnica de Lobosde la escritora nicaraglense Gloria Elena
Espinoza,en cuya obra ademas, se puede ver nititlameenfrentamiento centralidad / periferia
representado por Estados Unidos / Latinoamérica.

Estos diversos abordajes a partir de un objetilavamente establecido: analizar
condiciones textuales y extratextuales, estéticaxiales, en que la interaccion entre los miembros
del campo intelectual y del social engendra y reasentido, ha permitido bucear en importantes





aspectos culturales y sociales, abriendo novedosnzontes de lectura de los textos y de las
realidades por ellos planteadas.

Hemos comprobado que en general, la modernizaei@oguga con el interés por definir
lo propio de cada cultura. Las relaciones conttadas entre los letrados de la cultura de élite co
su sociedad, esté en la base de gran parte detiligades artisticas y sociales latinoamericanas.
Pero esto no es fruto solamente de su dependendie anetropolis centrales, sino también de los
conflictos internos de nuestros paises y de |gsiagdransformadoras que vertebran los proyectos
dinamizadores. Esta triple influencia sobre losgmarios, ha hecho imprescindible analizar los
acontecimientos sociales en que se han visto iokadios nuestros artistas y los procedimientos
con que estos los elaboraron y racionalizaron.ttad®jos que ponemos a consideracion, son parte
de ese proceso.

Nidia Burgos






TENSIONES ENTRE IDENTIDAD Y MODERNIZACION
EN LA ARGENTINA PERONISTA.
EL ROL DINAMIZADOR DE EVA PERON

Nidia Burgos

Modernizacion e Identidad constituyen actualmentz de los debates culturales centrales.
Como senala Eduardo Devés Vai‘déquien ha indagado este tema a nivel contineral,
predominio de una u otra polaridad, ha constitd@mns de gravitacion desde los cuales se ha
irradiado pensamiento ideoldgico. Por ello, el distude estos polos dinamicos de desarrollo
cultural, permite introducirnos en el meollo misd®@sus vaivenes epocales.

José Luis Romero tratando de explicar la pecubarpiejidad de las corrientes ideolégicas
en América Latina, comprobo que:

La religion del progreso triunfé en casi todos los paises de América Latina y
encumbré a la minoria que la sostenia. Con esto, el paternalismo, y con él todas las
otras formas de vida y de pensamiento, propios de los ambientes rurales y
tradicionalistas, sufrio un grave desmedro, sin que por eso desapareciera ni perdiera
la adhesion de fuertes grupos que, un dia, resurgirian para defender algunos de los

. ) - . 2
elementos que integraban su concepcion tradicional”.

Asi, el prestigio alcanzado por el mundo industimapulsaba a las nuevas burguesias
latinoamericanas a insertarse al proceso histdriadernizador. Por tanto condenaban como una
verdadera rémora todo lo que se opusiera al désdineal y acelerado del mundo urbano. Asi se
plasmé una mentalidad burguesa que aspiraba al@pdindmico y al ascenso social que cerré filas
para que los beneficios del enriquecimiento noxsendieran. Es mas, no desdefiaban la creencia
en una especie de providencia profana que opexaira €l conjunto y regulaba los ascensos
sociales segun el principio de la seleccion natlstia providencia no podia conocer la caridad, y
de este modo, los sectores inertes de la sociegatbres medios y populares, pero también altos
de las clases tradicionales-, que no fueron capdegagar decidida y audazmente la carta del
triunfo econémico y del ascenso social, resultatedeznables para las nuevas burguésias

Por otra parte, el proceso de industrializacionciugtemporaneo a la formacion de la masa
urbana y la esperanza de insertarse o de prosgetarestructura de la sociedad normalizada, fue

1 Devés Valdés, Eduardo. El pensamiento latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacion y la identidad. Del
Ariel de Rodo a la CEPAL (1900-1950). Buenos Aires: Biblos, Centro de Investigaciones Diego Barros Arana,

2000.

2 Romero, José Luis. Europa y las ideologias latinoamericanas. Montevideo: Universidad de
la Republica, Facultad de Humanidades y Ciencias, 1966, pags. 17-18.

3 Cfr. Romero, José Luis. Latinoamérica: las ciudades y las ideas. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 1976,

pag. 312.
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un aguijén para progresar individualmente. Muchesistieron atraidos por los mas altos salarios
industriales, y desechando las tareas rurales, remlmeradas, fueron a conformar un vasto

proletariado industrial. La mayoria buscaba inssetatrabajosamente en la clase pequefio
burguesa, que a su vez los rechazaba, y a la quiepdén, agredian. Aquella masa informe y ain
desorganizada, proveniente de los distritos obrel®$os barrios populares y de la pequeiia clase
media de la ciudad, fue la que protagonizé el 1oatabre de 1945, que reclamo la libertad del

entonces coronel Pertn

Lejos del tradicional decoro proletario, de losevbs anarquistas y socialistas, esa colorida
multitud, exhibié publicamente su presencia eneatro mismo de Buenos Aires. De ahi en mas,
aquel fenbmeno de masificacion exigente y bullarmjuetornaria regularmente a los festejos de
las efemérides peronistas, constituyendo a la Pla2dayo en sitio paradigmatico de su expresion
y visualizacion. De ahi que lo popular, expresado fundamentalmentda presencia de los
migrantes internos, a quienes se comenzé a llafitabecitas negras”, fuese visto como una
amenaza por las otras clases sociales o por lmkewliss al peronismo. Aunque el blanco de los
ataques oficiales, lo constituian las clases alts,clases medias mas antiguas se sintieron
igualmente amenazadas por este fendmeno poputitrgmpia de la periferia al centro.

La Argentina de las primeras etapas peronistasept@sa un incipiente desarrollo
capitalista en medio del subdesarrollo, con unativel prosperidad en medio de la miseria y el
hambre, con zonas avanzadas en medio del retrasouma cultura refinada en medio del
analfabetismo. En aquel contexto de transicionn Jasé Sebrélisefialé muy bien el importante
papel que le cupo a Eva Perén, como figura modminia de los papeles tradicionalmente
adjudicados a su género. Es nuestro interés remgedbién el énfasis identitario que tuvieron
muchos de sus gestos personales como asimismocsioes politicas. Si consideramos la
polaridad inferioridad/expresion, vemos que éstpusede articular con lo identitario, pues: “La
expresion puede entenderse como la forma de untddd madura, auténoma y libfeDe hecho,
con la autorrealizacion, las mujeres logran suesipn y con ello rescatan su identidad, por sobre
la inferioridad que histéricamente les adjudicaron.

Eva Peron fue, entre otras mujeres que no aloamza nombradia publica, salvo
tal vez Alicia Moreau de Justo, la primera en aswstensiblemente el poder de su género en la
dimension politica. Y como bien sefiala Sebreli:

A Eva Peron le tocod vivir, hasta sus tltimas consecuencias, el momento de transicion
de la sociedad agropecuaria patriarcal, precapitalista, hacia una sociedad industrial,
capitalista, burguesa ain no del todo realizada. (...) Esbozé en forma rudimentaria

las caracteristicas de la mujer nueva a la que ella misma, con su accién politica,

4 AAVV. El 17 de Octubre de 1945. Juan Carlos Torre compilador, Buenos Aires: Ariel/Compania Editora
Espasa Calpe Argentina, 1995.

5 Plotkin, Mariano. “Rituales politicos, imagenes y carisma: La celebracion del 17 de Octubre y el imaginario
peronista 1945-1951”. En: El 17 de Octubre de 1945. Juan Carlos Torre compilador, Buenos Aires:
Ariel/Compania Editora Espasa Calpe Argentina 1995, pags. 171- 217. Ver también Riviere, Claude. Les
Liturgies Politiques. Paris: Flamarion, 1988.

6 Sebreli, Juan José. Eva Peron, ;aventurera o militante? 2da. ed., Buenos Aires: Ediciones Siglo Veinte, 1966.

7 Devés Valdés, Eduardo. op. cit., pag. 251.
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contribuyé a hacer surgir. En la medida en que se transformé a si misma,

- . s s : .8
tl"?lIle()ITIl(), quierase o no, a las mujeres de su pais .

Cuando en 1935, a la edad de quince afos, Evié BeBuenos Aires desde el mundo
pacato, chismoso y cerrado de los pueblos bonaseas su caso, Los Toldos y Junin, (ambiente
que tan bien supo describir Manuel PuiglLantraicion de Rita Hayworthrecordando su General
Villegas natal), se encontr6 de golpe con la gramdad que comenzaba a industrializarse y
simultaneamente a masificarse. Aquél era un mubdta a la posibilidad de forjarse una vida
independiente. Y Evita en su vulnerable situaciéspdotegida, estaba libre de las ataduras de un
hogar consolidado y de cuidados exigentes. Al Bsfaba en mejores condiciones para
independizarse de papeles domésticos, de pequefileaglm o de maestra, que las mujeres
burguesas. (Recordemos que la rebeldia de Victodampo sélo tuvo un “hasta aqui”: su
vocacion de actriz).

El teatro comercial y de variedades ofrecia, a il@orfa que lograba hacer carrera, una
posibilidad de independencia y si alcanzaban ¢bgde fama, riquezas y de convertirse en el ideal
de otras jovencitas sofiadoras.

Como sefiala Sebreli “su profesion de actriz fuécuite para que el prejuicio pequefio
burgués la vinculara con la prostitucion mas o meredada”. Pero las terribles ofensas que se le
endilgaron, resultaron para sus seguidores ‘“el n@gimiento de que el peronismo era
efectivamente la redencion de todos los pasados, logl valores caducos de una sociedad
tradicional habian sido realmente subvertidos”

Segun Giulia ColaizA hablar de “género” no significa necesariamentertgue centrarse
en lo particular (el estudio de tal o cual librerée por una mujer, mas o menos reconocido y
aceptado) sino enfrentarse a cuestiones mas gemelalinterpretacion e inscripcion cultural y de
practica social y politica.

En los afios en que Evita metedricamente ascendidedena posicion marginal y
depreciada del campo social (actriz de segunda)lifesta recibir honores funerarios Unicos,
irrepetibles e impensados para una mujer que niefrale estado, el tipo deseable de femenidad
que exigia la época, era funcional a la divisidarguica de la sociedad, en la que regia la divisio
de género, a la que se subordinaban todas las aifegencias sociales, separando a las mujeres
de las alianzas socio politicas.

Lo importante, es que Eva ingres6 al mundo maszuli@ la politica, reafirmando su
diferencia genérica. Su iconografia politica logimar su elegante y femenina indumentaria, sus
alhajas, su prolijo peinado, sus cuidadas mandgstatus de esposa del presidente, la convirtieron
en una figura femenina emblemética. Fue ocupangaces histéricamente destinados a los
hombres, pero sin deponer los signos de su géfeno.el tiempo, también iria apartando lo
meramente ornamental para adoptar un estilo poagtisobrio, y por lo mismo, elegante e
intemporal.

8 Sebreli, Juan José. op. cit., pag. 115.

9 Sebreli, Juan José. op. cit., pags. 52 y 55.

10 Colaizzi, Giulia; Violi, Patrizia y Brawer, Anna. Feminismo y teoria del discurso, Giulia Colaizzi editora,
Madrid: Catedra, 1990.
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José Luis Romero sefialaba que la burguesia prosmésa‘’en una especie de providencia
profana que regulaba los ascensos sociales segiimapio de la seleccién naturdl”y muchos
afios después, seria ratificado por Pierre Bourdiguien también agregd que la burguesia
considera que sus gustos provienen de cualidagegiedes o artisticas que le son propias, y no
de un aprendizaje desigual en el medio social. |I8efttemas que la estética del gusto medio se
distingue por utilizar procedimientos inmediatameeatcesibles, facilitando al pablico masivo su
identificacion.

Nosotros consideramos que Evita, entre 1937 y 18ddliz6 una “apropiacion
generadord® de lo que se consideraba patrimonio de una ctasal silta y media alta y lo que es
mas importante, lo refuncionalizé.

Si analizamos por ejemplo una entrevista que Edteedié a la revistRadiolandiael 23
de diciembre de 194% podremos observar que en las diversas fotogrgfiade toman, lejos de
dar una imagen frivola, reproducen a una bella dé&ahavez demasiado elegante para estar
“entrecasa” vestida de largo, aparece en el despde su departamento, sentada ante un gran
escritorio fingiendo leer En otra toma, apareceando el piano y en otras, junto a importantes
cuadros o de pie con un libro en la mano. El rgh&tdodistico completa las imagenes “Muchas de
las horas de cada mafiana las dedica a lecturasiecd y modernos. Su biblioteca es una de las
mas completas entre las de artistas criollos” Yatado el estilo de un folletin que narra las
vicisitudes de unaelf made womarmgrega: “por la via de su empefio lleg6 al triugfodirigia su
propio elenco en Radio Belgrano, donde las “sugest musicales” estaban también bajo su
direccion] y a ser una excelente pianista”. Sudepeacias coincidian con las de la cultura de
masas: “Chopin y Debussy, en lo clasico, en lo [apmusica folklorica”.

La inmediata accesibilidad de Chopin y Debussy s/ dignos externos de distincion le
otorgaban legitimidad cultural frente al publico Badiolandia.Las referencias a la cultura
legitima que encierra esta “presentacion publicetlinan y autorizan al publico al que esta
dedicada, a confundirla con ella.

Primera alumna de un maestro brillante, Juan Domgrén, sabia recordar las lecturas
que él le comentaba y las anécdotas que él misiizab& como ejemplos.

Perén y Eva Perén hablando en un lenguaje emocional llegaron a zonas donde hasta
entonces, no habia llegado ningun otro politico ni aun Irigoyen, pero, al mismo
tiempo, les proporcionaban los rudimentos de un lenguaje racional, técnico,
adecuado a la sociedad industrial que se estaba creando. Esa mezcla rara de
primitivismo y modernismo, de magia y racionalismo no es sino un reflejo de la

. .. ., . 15
industrializacion de una sociedad atrasada™.

11 Romero, José Luis. Latinoamérica: las ciudades y las ideas, op. cit., pag. 312.

12 Bourdieu, Pierre. La distincion. Criterio y bases sociales del gusto. Madrid: Taurus, 1999.

13 En teatro se habla de “apropiacion productiva” cuando un texto dramatico o un texto espectacular generan
nuevos textos. Nosotros decimos que Evita realizé una “apropiacion generadora” al utilizar actitudes y
formas de la alta cultura y las hizo fluir y circular como modelo alcanzable por las mayorias. Al hacerlo
refuncionalizé gestos vacios, los puso a servir pedagdgicamente.

14 Véase Cortés Rocca, Paola y Kohan, Martin. Imdgenes de vida, relatos de muerte. Eva Perdn: cuerpo y politica,
Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 1998.

15 Sebreli, Juan José. op. cit., pag. 100.
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El discurrir politico de Eva se alimentaba por add de un nucleo de saberes adquiridos
en el mundillo teatral: Dostoyevski, Lenin, psicalisis, literatura social, novela francesa, los
temas de los libretos historicos sobre sus heralabéter: Lady Hamilton, Madame Chiang Kai
Shek, Maria Estuardo, Madame Lynch, la WaleswWslac, y por otro, de ideas y posiciones
progresistas en el campo social.

Las clases que ella dicté en La Escuela Superimnized’, demuestran que no poseia
conocimientos sistematicos, sin embargo, recurdastantemente a anécdotas y proverbios
histéricos, que develan un conocimiento de oidmyda lecturas. En aquellas clases, reiteraba
conceptos, volvia al punto, reconvenia para athaetrDenotaba un rechazo al pensamiento critico
e incitaba a movilizar una fe ciega, un fanatisimsotuto, no en la doctrina que pretendia ensefiar,
sino en el lider que buscaba entronizar.

Un pensamiento desarrollado de aquel modo, no sddaexasperar a quienes provenian
del mundo académico (que defiende el pensamieriticodro del rigor intelectual (Martinez
Estrada). Ella representaba las fuerzas ciegafadatismo (lo torpe, lo llamé Ezequiel Martinez
Estradd’).

Pero justamente por las particulares caractergstieasu personalidad y su discurso, ella
fue el agente propiciador de una fluencia circaagntre alta y baja cultura, Por ejemplo, al
conocer el confort y la belleza de las viviendaagj procuré otorgarselas a los hogares de transito
al Hogar de la Empleada, a los internados de niftlss madres solteras, a los hogares de ancianos
y a los hoteles sindicales. Patentizé el ingrestosidienes de la cultura a los desposeidos y los
arengaba en un esquema discursivo mas proximdietificque a la l6gica politica.

El Iéxico, el intimismo, el tenor sentimental y pasion del folletin, aclaran y vuelven
fuertemente movilizador el mensaje de Eva Pérdal contenido netamente afectivo de sus
expresiones politicas las convertia en discurs@s@suos para sus amados “grasitas”, al tiempo que
eran diatribas fustigantes contra el resto. Eseefumlace de sus discursos politicos con aquellos
géneros menores: el folletin, el radioteatro yrser®inas clasicas: la esposa abnegada y la madre
sufrida. Evita, sin renunciar a su juventud y abslleza asumié la maternidad simbdélica de los
humildes, llegando a convertir su cuerpo, cuandmfarmedad lo estraga, en altar sacrificial.

Hasta la aparicion de Eva Perdn en el espacidqmétgentino, la mujer era una ausencia,
estaban reprimidas y no representadas en ese deda@nconvirti6 a las mujeres, de meros
integrantes de la estructura social, en elemewrtosa de aquella.

Por el fuerte liderazgo que adquirid sobre las sgsaor el poder que de hecho tuvo,
rompié los moldes que hasta entonces cercabannakr@éd anticipé el modelo de la mujer por
venir: econOGmicamente independiente, tanto o melsajmdora que el hombre, con ganas de
capacitarse y competir en todos los campos, insymisamica, coqueta y eficaz.

Por ello consideramos que lo fundamentalmente magketor del peronismo fue el
cambio social que impulsé en el corto plazo dedéwada.

16 Sebreli, Juan José. op. cit. Ver también Posse, Abel. La pasién segiin Eva. Buenos Aires: Emecé Editores, 1994.
17 Perdn, Eva. Historia del Peronismo. 1ra. Ed. 1951, Buenos Aires: Editorial Volver, 1987.

18 Martinez Estrada, Ezequiel. ; Qué es esto? Catilinaria. Buenos Aires: Lautaro, 1956.

19 De Ipola, Emilio. Ideologia y discurso populista. México: Folios, 1982.
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La mayor prosperidad que otorgaba el pleno erihled incremento sustancial de los
salarios, las conquistas sociales como vacacigonbfiaciones, pensiones a la vejez y a la
invalidez, sumadas a que el poder adquisitivo deséarios permitio a los jefes de hogar hacerse
cargo totalmente de las necesidades de su facuolijrtié a las mujeres en reinas del hogar, pues
no tenian obligatoriamente que salir a trabajaemds, la facil adquisicion de electrodomésticos,
les permitia abandonar la sacrificada vida hogadsfiaus antecesoras. Por otra parte, la mayor
escolarizaciébn de las mujeres, redundé en una aonti del publico lector de revistas,
especialmente las de contenido “femenino”. Se dmltsan publico de “familias” que asistian al
teatro, al cine, a confiterias con “sal6n familigr’que también concurrian masivamente a los
balnearios y lugares turisticos donde se habilitargnerosos hoteles sindicales.

El incremento del nUmero de asalariados, la creatéonuevos sindicatos que propulsaron
el desarrollo y el poder del sindicalismo, la redhsicion de los ingresos y los bienes publicos:
salud, educacién, turismo, proteccion a la maditersg al huérfano y a los ancianos, provocé un
fuerte aumento de la autoestima de las clases @wategnadas y la aparicion de un sentimiento de
pertenencia a una Argentina mas igualitaria.

El peronismo promovié una democratizacién del B&are sin precedentes en América
Latina, lo que derivd en una masiva modernizaciénlad costumbres. Las nuevas mayorias
asimilaron ideales y costumbres netamente urbamosn brevisimo plazo. La radio, el cine, las
revistas y la propaganda oficial, acercaron a lasa® proletarias un modelo de vida familiar
burgués al que entonces podian tener acceso.

Personajes de fuerte incidencia en el mundo romho la curandera, el hechicero, la
comadrona, fueron rapidamente sustituidos poredsaca una medicina profesional de excelencia
gue asistia a sus pacientes en forma gratuita eenmaos centros de alta complejidad, en higiénicos
dispensarios, salas de primeros auxilios y consot@inerantes.

En Europa, el proceso de transformaciones estalesigue provocé la industrializacion
creciente y la consiguiente aparicion de la maaifiin, se hizo lenta y gradualmente en el plano de
las instituciones, los consumos y la movilidad alpdib que determind una modificacion de la
sociedad menos traumatica para los grupos estdbteen las estructuras de poder y de prestigio.
En la Argentina peronista, en cambio, el tono dastf con que se implementaron las reformas
sociales desde el Estado, especialmente en elrstisde Eva Perdn, adquirieron la forma de una
reparacion historica de los humillados.

Se incrementaron los servicios sociales que otargdts sindicatos a sus asociados y la
Fundacion Eva Peron, respondia a los requerimienéatco asistenciales de los mas desposeidos,
sin descuidar a los de las mas apartadas regicglepais. Prétesis dentales, sillas de rueda,
maquinas de coser que otorgaban a mujeres solasearramienta de trabajo, casas, empleos,
créditos, dinero, ropa, Utiles escolares, becdzada, alimentos, y un vasto etcétera, llegaban a
través del asistencialismo de la Fundacion. Pongya vez, y nunca mas desde entonces, el pueblo
tuvo quien respondiera en forma directa a sus deasan

La inclusion de una parte del cuerpo social anteduiglo, que hasta entonces habia
aparecido solo ocasionalmente, por ejemplo enpellisede Hipolito Yrigoyen, tal como lo registré

2 Ver Torre, Juan Carlos y Pastoriza, Elisa. “La democratizacion del bienestar”. En: Nueva Historia Argentina,
tomo 8, Los arios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana,
2002, pags. 257-312.
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el ojo escandalizado de Federico Ibarguren: “unulbbg candombe, extraordinariamente
pintoresco, (...) tropa desatada de primitivospdusin origen?: a través del policlasista
movimiento peronista, ingresé plenamente para tomda Argentina moderna.

Hacia el triunfo del peronismo en 1945, las redssudbanismo se extendian por todo el
territorio. Unido a ello, la expansién de los medde comunicacion, colaboré en un importante
proceso de homogeneizacion cultural. Las redesad®og capitalinas extendian su influjo al
interior por medio de transmisiones en cadena fperiudades mas importantes de provincia, el
auge de la radio y posteriormente, la proliferadércines que ofrecian filmes nacionales, fueron
un elemento primordial en la cultura de la épocarddio, junto a los mensajes de Perdn y Evita,
difundié la ideologia justicialista, las competescdeportivas, el radioteatro y a los cantantes y
musicos populares. Esto generd una sélida ideatifim nacional en todo el territorio con los
logros modernizadores de la capital.

Sumado a esto, las ciudades ofrecian permanentesioidades de trabajo, lo que genero
la fluencia de una migracién interna, que en laideede sus crecientes oportunidades, fueron
adquiriendo lotes en las periferias capitalinas cgediendo a créditos para viviendas; por
consiguiente, abandonando las tareas rurales auigiéia, cada vez mas, utilizaban modernas
magquinarias: tractores, cosechadoras, enfardadesagiila eléctrica, etc. (En 1947, Evita se
asombrg, en su viaje por Espafia, del atraso delesgafiol).

El peronismo logré impulsar muy bien la industiéaina. La participacion de la industria
manufacturera en el PBI (Producto Bruto Interno)1845 superd por primera vez en la historia
argentina a la del sector agropecufario

Y si bien Perén no pudo llegar a concretar su saefidesarrollar la industria pesada, se
realizaron sin embargo, ingentes esfuerzos parastrmdn una industria armamentistica
modern&®, para lo cual cre6 en 1941 la Direccién Generdfatericaciones Militares, mientras el
Instituto de Aerotécnica de la Fuerza Aérea, pralgardesarrollar una industria de aviacion
militar. Uno de sus mas altos logros fue el prpmiiel primer avion caza argentino de reaccion,
denominado Pulqui Il.

Otro elemento fuertemente modernizador fue la awidn de la ley 13010 que establecia
el sufragio femenino y que otorgaba también a lageres la posibilidad de ser elegidas para
desempenfiar cargos publicos.

Cabe acotar sin embargo, que el peronismo confyraié respaldo asistencial y juridico a
los roles femeninos tradicionales de esposa y mdddecomo hemos sefialado mas arriba, le
otorgé las suficientes condiciones materiales patenerla en el hogar, sin necesidad de ejercer
trabajos remunerados extradomésticos. Pero laiéreae la Fundacién Eva Peron en 1948,
entidad de la que ella estuvo al mando totalmetamostré la capacidad ejecutiva de la primera
dama, que motivo imitaciones. Aquella capacidaektandié en la concrecién del ala femenina del
Partido Peronista. Evita personalmente selecciorérditrés censistas, que recorrieron el pais para
abrir unidades bésicas del partido, que funcionabamo centros politicos, culturales, asistenciales

21 Citado por Torre y Pastoriza: Ibid., pag. 259

2 Gerchunoff, Pablo y Anttnez, Damidn. “De la bonanza peronista a la crisis de desarrollo”. En: Nueva
Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires:
Sudamericana, 2002, pags. 125-206, pag. 129.

2 Potash, Robert. “Las fuerzas armadas y la era de Perén”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los arios
peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pags. 79-124.
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y de promocién femenina. (Recordemos que en los afiarenta solo Espafia contaba con una
organizacién politica femenina).

Tal como reconoce Marysa Navarro, la adopcion deyal3010, inicié el proceso que
permitié la incorporacion de casi la mitad de lablpoién adulta a la vida politica del pais.
Ademas, la participacion de miles de mujeres @mdanizacion, direccion y funcionamiento de las
unidades basicas, fue una experiencia positiva paa, como lo fue también el ingreso de
cuarenta y cinco mujeres al Congreso Nacional. @Pais muchos afios antes de que todos los
partidos politicos argentinos, abrieran sus puatéapara en par a las mujeres y les permitieran
ocupar puestos directos en las listas electordles”

La avanzada abierta por Evita es indudable. M& d¢ las anteriores propuestas
socialistas para que las mujeres también votavanelf gobierno peronista quien lo concreté y Eva
Peron, mediante la creacion del ala femenina dédpgperonista, quien imbrico a las mujeres en
las estructuras del poder del Estado moderno.

En cuanto a los aspectos identitarios durante dad#peronista, algunos se determinaron
en general en sus aspectos negatiygor ejemplo, conformé una Universidad reticentéa a
innovacién y sin libertad de expresion. De hechal @7 los rectores eran designados por el Poder
Ejecutivo y los decanos por los rectores.

Tampoco los politicos y sus partidos hallaban gaddegitimo para ejercer la oposicion.
Al identificar lo nacional exclusivamente con edjaialismd®, el peronismo condenaba no sélo al
comunismo sino a todos los signos politicos, pUesl6 circulo politico es antipopular y, por lo
tanto, no es justicialista” [2° verdad del Justisrao].

Por otra parte, conservadores tradicionales oicasdtecalcitrantes, dirigian la ensefianza
o integraban el aparato judicial.

Las caracteristicas sobresalientes del afan idenotitla reivindicacién de lo propio o
autéctono, siguiendo arquetipos de su propia @ilaurhistoria, cerrandose en lo posible a lo
foraneo, destacando la independencia y la busqiedm destino autonomo, fueron de hecho el
programa justicialista. La identificacion del lidmn la Nacién misma, llevé a que la propaganda
del partido compusiera en el proceso eleccionagidl@46, el eslogan Braden o Peron, siendo
Braden el embajador norteamericano que represelusibatereses del pais del Norte.

En 1947 se fij6 la emblematica fecha del 9 de jpéca rubricar, nuevamente en Tucuman,
un acta de emancipacién econémica del pais, lidetardel dominio del “capitalismo foranéa”

De hecho, el lema del partido era “una Nacién $meate justa, econdmicamente libre y
politicamente soberana”

También en orden a la soberania de tipo cultuishudo medidas que en su momento
resultaron muy antipaticas para grandes sectooeso da obligacién de las radios de emitir un

24 Navarro, Marysa. “Evita”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-1955). Director del
tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pag. 354.

% Ver Sigal, Silvia. “Intelectuales y Peronismo”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los afios peronistas (1943-
1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires, Sudamericana, 2002, pags. 481-522.

2% Ver “Movimientismo”. En: Sebreli, Juan José. Critica de las Ideas Politicas Argentinas. 3ra. ed., Buenos Aires:
Sudamericana, 2003.

27 Altamirano, Carlos. “Ideologias politicas y debate civico”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8, Los arios
peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002, pags. 207-
256, pag. 234.
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mayoritario porcentaje de muasica nacional, per@leque desgraciadamente también intervenian
algunos funcionarios, corrigiendo el lenguaje luthfade los tangos, deformandolos con falsos
cultismos.

La época vivio el auge del revisionismo que reildadh Rosas y en general a los caudillos
federales. Aunque a la hora de designar los femitesa nacionalizados se los bautizé con los
nombres de los proceres tradicionales.

En junio de 1946 Perdn se encontrdé con un buerimggmto agricola-ganadero, pero vio
que no tenia maquinas, y entendié que la Argentiglbia entonces romper una politica de
aislamiento para intercambiar sus producciones.oHub intenso debate parlamentario pues la
mayoria consideraba que estos propdsitos revelaimolaudicacion del gobierno, respecto de sus
iniciales proclamaciones antiimperiali€fasEl oportunismo politico de Perén supo ser bastant
resistido, pero indudablemente, su astucia le abéajué hacer de acuerdo a la modificacion de los
acontecimientos, a nivel mundial. En 1945 habiaduto la declaracién de guerra a las potencias
del Eje y una delegacion argentina habia participad las sesiones inaugurales de la ONU. De
este modo, logré en 1946 la reinsercién internatjdlegando incluso a establecer relaciones con
la Union Soviética.

La garantia de independencia politica y de sobsraadonomica, el peronismo
orgullosamente la basaba en su autéctona creaeiGnal“Tercera posicion justicialista argentina”
que colocaba la soberania de las naciones al gedéda humanidad, creando la conciencia de que
el hombre esta por encima de las ideologias yrsiesi#o la justicia social en cada Estado. Peron la
definia como un sistema cooperativo de gobiernodmailinuna economia social que se logra,
poniendo el capital al servicio del trabajo y tewie a la justicia social como garantia de paz
interna.

Haciendo un balance de los intensos diez afiossddds primeros gobiernos de Peron,
podemos concluir que la ideologia peronista fuatithiia, pues al ser una ideologia movimientista
creia expresar al pueblo y a la nacionalidad, dae como dice Sebreli, “en esa busqueda de la
unanimidad de la identidad nacional, logré lo opmes...) no s6lo quedaba deslegitimada la
oposicion, sino también la discusion interna epaetido™. Pero al menos, sus planteos tedricos
eran antiimperialistas, luchaba por la soberantm@uica y predicaba “una filosofia de vida
simple, practica, popular, profundamente cristighamana” [14° verdad peronista]

En cuanto a su accionar, concreté hechos absolotamsodernizadores, que perduraron
en el tiempo, fundamentalmente, haber logrado tegiacion de las masas a la vida politica
argentina. Ya ningun gobierno posterior podria ign@ la multitud de hombres y mujeres que
habian adquirido, durante aquellos afios, sentidauieestima y derechos de pertenencia a la
Nacion.

2 Paradiso, José. “Vicisitudes de una politica exterior independiente”. En: Nueva Historia Argentina. tomo 8,
Los afios peronistas (1943-1955). Director del tomo Juan Carlos Torre, Buenos Aires: Sudamericana, 2002,
pags. 523-572.

2 Sebreli, Juan José. Critica de las ideas politicas argentinas. [s.1.]: [s.n.], 2002, pag. 120
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ESCRITURAS, REESCRITURAS Y TENSIONES.
EL SARMIENTO DE MARTINEZ ESTRADA

Mariel Rabasa

La validacion de las obras de los grandes autotesne- el caso de Ezequiel Martinez
Estrada (1895-1964)- reside en su perdurabilidad.eBta razén debe seguir estudiandoselo a la
luz de las incitaciones criticas recientes que t@ easo devienen en cuestiones geneticistas. A
partir de los pre-text&sque obran en I&undacion Martinez Estraaey de los articulos y obras
éditas del autor, podemos observar no sélo el pooogsmo de escritura sino las tensiones que
conllevan las reescrituras.

Focalizarnos en los estudios geneticistas, supdstenglir entre la experiencia de la
creacion tal como es vivida por el escritor y lagllas de esa actividad tal como se presentan en
los manuscritos del autor, en los libros que sei@mtcan en su biblioteca personal con marcas de
sucesivas lecturas y en sus papeles mecanografiadosregidos. En este sentido, la critica
genética instaura una nueva mirada sobre la escyitse construye como disciplina teniendo como
objeto de andlisis critico las transformacionesodemanuscritos de autor, es decir, la escritura en
proceso.

A partir del tratamiento de estos documentos nascmmamos en un lugar de tension
entre dos opuestos: el analisis material de losusmitos y la interpretacion intelectual del pre-
texto, por tal motivo la critica genética se enttgerircunscripta por los limites materiales,
empiricos e histéricos que impone su objeto, e#r,dgge depende de la existencia de marcas
escritas para realizar su analisis de la génesiscribir, analizar e interpretar el material hadlad
la Fundacién Ezequiel Martinez Estragaincide con la idea de Bourdieu (1995) acercdade
interpretacion que se hace de las obras como ebpefiturales ya que supone dar cuenta de su
avance y de su construccion, y rescatar la fuexpdicativa de los pre-textos y las distintas
versiones de un texto cuando este se entiende contoayecto de posibilidades dentro de un
campo cultural. En este sentido adherimos a laasidie Elida Lois (2001) para quien la fase
heuristica del analisis geneticista reconstruyédilsterias de las transformaciones en la escrifura,
en la fase hermenéutica, intenta desentrafiar &istes ldgicas que preceden la convergencia

1 El término pre-texto es una adaptacion de avant-texte, concepto fundador de la critica genética, propuesto
por Jean Bellemin-Noel, 1972. Almth Gresillon (1994) lo define como “ensemble de tous les témois
génétiques écrits conservés d’ une oeuvre ou d'un projet déscriture, et organisés en fonction de la
chonologie des étapes successives”. Para Derrida (1995) los pre-textos son “un estado de escritura que
precede al establecimiento legal de la publicacion”. El término abarca también textos publicados que son
reformulados en publicaciones posteriores, tal el caso de articulos, cuentos o adelantos de novelas que son
incluidos en libros o vueltos a publicar. En estos casos se cumplen las condiciones sefialadas por los
geneticistas en el dialogo con Derrida (1995), en cuanto a intervencién critica que los identifique como pre-
textos, y a la vez hay un cambio en el “establecimiento legal” en tanto el estatuto textual cambia (las leyes de
proteccion del libro son especificas y diferenciadas de la proteccién de publicaciones periddicas).

2 Situada en la interseccion de las calles Salta y Avda. Alem de la ciudad de Bahia Blanca
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productiva que ningun discurso critico puede asiaehte interpretar: esta es la finalidad de
nuestras indagaciones en torno a la obra de Ezedai¢inez Estrada. Se trata de saber qué
posibilidades pueden abrir los manuscritos y l@stextos de una obra: comparandolos, se podra
ver de qué modo y acaso en qué sentido 0 en gpérpiones los elementos puestos en juego se
modifican en un claro ejercicio metalinglisticohi astablecer una reflexion sobre lo que pudo
haber intervenido para tal modificacion. De estelme! estudio de un caso particular de escritura
en un autor fundamental para pensar la tradici®aydstica argentina, mostrara en este caso
algunas tensiones, entre ellas, la tension embeernidad e identidad

Teniendo en cuenta el caracter de la produccioNaitinez Estrada, trabajamos con un
corpus determinado de papeles y ediciones deposited laFundacién Ezequiel Martinez
Estradg muchos de los cuales poseen marcas autc’)grafpégmamg. Organizamos el trabajo a
partir de su ensayBarmiento al que consideramos axial en el pensamiento megestradiano, tal
como lo manifestara en su momento José Luis Ro(tédy: 197):

un acontecimiento de importancia en la vida literaria argentina, y acaso trasciende
sus limites para alcanzar repercusién en otros ambitos. Si el autor es, sin duda
alguna, una de las figuras mas importantes de nuestras letras, el tema es de los que

Interesan mas profundamente a los argentinos (...)

Martinez Estrada realiza la reescrituraS#mientosobre la edicion de Argos de 1946.
Para determinar la tension presente en ese engh® idiciarse el analisis estableciendo el
recorrido textual delSarmientodesde sus primeras formulaciones en el articulol@@l,
considerado como pre-teﬁtdnasta la edicién péstuma de 1969 realizada podigbreEnrique
Espinoza segun indicaciones del a?l;oanotaciones inéditas.

El libro es un estudio de la figura de Sarmient@lymismo tiempo un analisis en
profundidad del cuerpo social argentino destinadetratar la fisonomia del pais segin sus rasgos
mAas persistentes y caracteristicos. Las ideaseax@dbre las que se apoya Martinez Estrada
recogen el contraste conceptual -iniciado por Samtoi decivilizacion y barbarie pero el
santafesino reformula la oposicion sarmientina, mejizando sus términos. Martinez Estrada
proyecta estas cuestiones sobre el panorama méie a®lpmundo hispano, enlazando la dinamica
historico-social argentina con la espafiola, tragemdn esto el planteamiento de ciertas
circunstancias contemporaneas. Martinez Estradenaets Sarmiento pero lo relee transpuesto al
pesimismo. En su texto los argentinos ya no somgsueblo que viene de la barbarie y va hacia el
progreso de la civilizacion, sino un pueblo barl@sonuestra historia y por nuestra situacién en la
sociedad. Christian Ferrer en el prélogo a la édidelSarmientade Beatriz Viterbo, dice:

3 Autografo: escrito manuscrito del autor. Apdgrafo: escrito manuscrito de desconocido.

4 Cf.notal

5 Enrique Espinoza es el pseudénimo de Samuel Glusberg (1898-1987). Fue narrador, ensayista y editor.
Fundé y dirigi6 las Revistas: América (1919), BABEL (1921), Cuadernos de Oriente y Occidente (1927) y La vida
Literaria (1929). Su labor de editor lo hermana con figuras de su generacién, especialmente con Martinez
Estrada y Luis Franco. Es editor de BABEL (Biblioteca Argentina de las Buenas Ediciones Literarias). Las
ediciones se caracterizan por su pulcritud y bajo costo. En 1924 refugia su identidad en Enrique Espinoza.
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Martinez Estrada pasa revista a la enorme obra de Sarmiento, lo relee, identifica lo
que era fruto del talento pensativo y de la buena vista y desestima lo que habia sido
fruto de la obsecacion estéril y, consecuentemente, fenomeno desfigurado.
Justamente, por no estimar al bronce bruiildo puede poner a prueba la obra
sarmientina o, lo que es igual, puede analizar a contrapelo a la Argentina de mitad
del siglo XX... (11)

El trabajo de escritura d&larmientoresponde, tanto como el libro mismo, a la forma de
ensayo, entendiendo por tal, aquella forma discairsh prosa que pertenece a la literatura de ideas,
“de caracter no ficcional, que da cuenta de l&x&fh fundamentada, responsable y con voluntad de
estilo de su autor sobre algun estado del mundairfidérg, 2007: 270). El concepto de mundo de
cada escritor se va formando sobre el asentamilenéxperiencias personales y de apoyos librescos:
basta con una mirada concienzuda a la bibliotecaopal del autor y hojear las péaginas de
determinados libros para observar el recorridcad@r en la lectura y relectura de distintos ensayo
de otros autores sobre los que escribe. En estestasn de ejemplo libros que aparecen en la
biblioteca personal del autor: Ercundode Sarmiento que contiene marcas autégrafas én lap
suave, u otré-acundode Sarmiento con marcas en las notas en lapizaty &n lapiz, dRecuerdos
de provincia también de Sarmiento, con marcas en lapicera antita edicion del mismo texto pero
de diferente editorial, en este caso con marcdigadas en Iész

Martinez Estrada, al estudiar la literatura de 8amto, identifica la historia con la biografia.
Es decir, convierte a ciertos hombresctavesde la historia argentina, y toma incluso, los sase
personales como marcas de los signos del pais.skijeonciencia en un lugar y en una época, es la
matriz que determina el angulo desde donde se piifia juzgar las experiencias historicas y
personales que de una u otra forma han provocadi@yactoria. Martinez Estrada es capaz de
plasmar esto en un ensayo Ysakmientces una muestra de ello.

Si tenemos en cuenta especificamente las paridadlas del ensayo,desde la perspectiva
de la critica genética, podemos decir que lo qee felee y reescribe Martinez Estrada es a
Sarmiento como ensayista. Asi, el punto de vistaadéor pone en evidencia su perspectiva
particular y su relacion -fuertemente personalizada la materia del mundo que trata. Al realizar
las reescrituras, el autor revela esta idea, astlerapitulo cuarto del libro sobre el que esta
reescribiendo se lee en tinta azul y a modo deigaqbn/aclaracionPorque la Argentina de Mitre
era mucho mas chica que la de Sarmiento y muchcseréslla(1964: 52). Es decir que no concibe
la realidad separada del sujeto interpretante; anaasi la condicion situacional de los
acontecimientos y determina el presente del ensayo.

Por otra parte, el ensayista puede tomar un temalgmaginario de su época concibe como
una totalidad, separar sus componentes y realifeaedtes enlaces y conexiones que le otorguen un

6 Los textos son (segun el orden en el que aparecen citados): Facundo, Editorial Calpe, Madrid, 1924, edicién
perteneciente a la Coleccién Universal (es una edicion pequefia del tamafio de lo que hoy llamariamos “de
bolsillo”). Facundo, Edicién critica y documentada con Prélogo de A. Palacios, UNLP, La Plata, 1938.
Recuerdos de provincia, Editorial Tor sin datos de edicién. Recuerdos de provincia, Biblioteca de Grandes
Autores, Boedo 841, Buenos Aires, sin fecha de edicion.
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sentido diferente. En ese mismo capitulo cuartoegpaun papel intercalado que remite a dos frases
de las llamada€artas Quillotanas7:

(...) La idea de dos cvilizaciones intempestivas en presencia, tienen [sic] mucho de
cierto, pero el autor se equivoca en la localizacion que hace de ellas, fijando una en
las ciudades y otra en las campanas. (...) Un partido estaba un siglo atras, el otro un

siglo adelante; ninguno estaba en su siglo.

El lector reabre y reinterpreta la dinamica intetgtiva, es decir, que se convierte en un
participante activo del ensayo. Nuestra posiciofaete un lector muy particular: aquel que puede
leer el proceso de escritura. Nosotros, desdetafliesde lospre-textospodemos ir mas alla de la
letra publicada, ir a la letra en movimiento, llegalos manuscritos de autor. Alli interpretamos a
partir de los cambios: somos un lector que leenshyo pero que también ve su proceso de
construccion; y por otro lado, Martinez Estrada @dettor de su propio ensayo, alli donde el acto
de lectura resignifica a la escritura, le imponesentido ajeno a su movimiento. Es la reinvencin d
la escritura ante la posibilidad de la lectura:régscritura es el acto desencadenado por el
presentimiento de la lectura. Las reescriturasstie garticular lector son intrinsecamente un reclam
y una afirmacion de singularidad. Edifica el espep de la identidad en la escritura, esa reesgritur
enfrentada a su posibilidad abierta, infinita, goetiene otro sentido mas que orientarse segin una
responsabilidad primordial que no surge de una leg. reescrituras de Martinez Estrada no se
vuelcan solo sobre las impurezas exhibidas endenode la sintaxis o del vocabulario, sino que se
alimenta de algo més perturbador: el deseo demidad con el potencial lector. Asi, la anotacion
que aparece en el margen de la pagina niumero 28 peimer capitulo, en lapiz fuerte (realizada por
un colaborador de Martinez Estrada) dieducar era para él civilizarEsta nota aparece en la
siguiente edicién deSarmiento(Sudamericanay es aqui donde podemos constatar la voluntad
aclaratoria de Martinez Estrada sobre la obra geeslecesor, ya que una de las célebres antinomias
argentinas es la davilizacion y barbarie que se constituye en ideologema de la vida @allr
politica nacional a partir de su aparicion efratundg el cual le sirvi6 a Sarmiento no sélo para dar
cuenta de los conflictos de la barbarie del momesit@ para trazar lineas politicas superadoras que
sustentaran su propio programa de civilizacioncadu

Unas paginas mas adelante (entre la numero 44 ged®¢rcer capitulo del libro de Martinez
Estrada, aparece un papel recortado y marcado gueese leetas escuelas son la democracia.
Para eso necesitamos hacer de toda la Republicasoaela.

Se torna altamente significativo el intercaladeesi®s papeles, porque implican su lectura de
Sarmiento proyectédndolo a su propio presente. BEasvaportunidades pueden leerse apreciaciones
de Martinez Estrada en el margen 8afmientoque esté reescribiendo, conmjo. Recuerdos de
provincia o referencias similares, es decir, que sigue lulacde los ensayos sarmientinos, para

7 Poco tiempo después de que Sarmiento se enemistara con la politica de Urquiza, regresa a Chile (Alberdi ya
habia escrito las Bases) y publica Camparia en el Ejército Grande aliado de Sud América, con severas criticas a la
politica de la Confederacion y una provocacion a Alberdi en la dedicatoria. Alberdi, identificado con la
politica de Urquiza, y ofendido por la actitud de Sarmiento, le contest6 con la publicacién de un folleto:
Cartas sobre la prensa y la politica militante en la Argentina, fechadas en Quillota y conocidas como Cartas
Quillotanas. Sarmiento (también pablicamente) le respondi6 con Las ciento y una.
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comparar y constatar su propia escritura con ampidlan cuenta de ello las marcas en los propios
libros de Sarmiento que se encuentran en la béglioparticular del santafesino.

Por una parte, el ensayo es un ejercicio solidegita reflexién propia del yo; por otra, apela
a un reencuentro y postula un didlogo con muchasit@s con otros ensayos y ensayistas
contemporaneos de lo situacional, es decir: dellaguelos que remite el personaje de que es objeto
el ensayo —Sarmiento en este caso- y de quienegagnfuna perspectiva actual, desde la que
Martinez Estrada es capaz de releer su propio ensay como el estado permanente del ensayo es
el movimiento —en varios sentidos- la reescritaraltién es permanente e incesante. El ensayo busca
continuamente hacer surgir preguntas y provocgolémica. Por esta razon aparecen en el ensayo
de Martinez Estrada: Mitre, Sarmiento, Alberdi gtisimos otros, sin dejar de lado las ideas que
ellos y los otros plasmaron en sus respectivosyeasg por eso nos hace escuchar muchas voces y
diversos temas. De alli el papel fundamental quepten en su composicion los pre-textos, de los
que dan cuenta la gran cantidad de papeles mecdiaoips y recortados intercalados entre las
paginas deBarmientosobre el que trabaja Martinez Estrada para semasteedicion y los libros
que se hallan en su biblioteca personal con mautégrafas. Adorno (2003) insiste en la actividad
interpretativa que despliega el ensayo y obsermocéste es deudor, tanto de su relacion con el
mundo Yy los contenidos de los que quiere dar cueontao del modo en que el espiritu del autor
modela esa forma en prosa enormemente plastica.

Las marcas de lectura remiten a una particularpimn que adopta una determinada
perspectiva para ver: la del autor y su relaciam eomundo y con los lectores. Ehrmientode
Martinez Estrada no deja lugar a dudas que sedeatma prosa de idebistensionadas en muchos
casos- que va de un ensayo a otros y de aquellosemsayo particular, en el que esas ideas son
reestructuradas y aclaradas en el proceso de itasscr

Dos articulos —en principio- marcan el recorridetual del Sarmiento “Sarmiento a los
120 afios” y “La inmortalidad d&lacundd

Dice Alfredo Rubbione en el prélogd.a cabeza de Goligtl981):

La circunstancia de que el golpe militar ocurriera simultineamente al de la escritura
de un articulo sobre Sarmiento, fue narrado por Martinez Estrada como el inicio de
una explicacion de lo que estaba ocurriendo a través del ensayo. Este trabajo
maugura su propio pasaje de la poesia al ensayo de tipo histérico-sociologico, segin

su propia denominaciéon.

Sin nombrar el articulo de manera explicita edinf@nte identificable que se trata de
“Sarmiento a los 120 afids” Espinoza lee en este articulo un tono profétaoparte de Martinez

8 Cfr. Marc Angenot en Weinberg, Liliana (2007) “El ensayo y la poética del pensar”, en Emilia Rébora Togno
(coord.), Antologia de textos literarios en inglés, México, FFyL-UNAM, pég. 19.

9 Lukacs, en 1911, dice que el ensayo es un juicio pero que el valor esta puesto en el mismo proceso de juzgar,
es decir, no buscamos la conclusién en si sino el proceso que nos lleva a esa conclusién. Proceso que deviene
en estético e intelectual a la vez.

10 Publicado por primera vez en La vida literaria en 1931 y compilado en Leer y Escribir, editado por Joaquin
Moritz en 1969 luego del fallecimiento de Martinez Estrada. Este libro fue considerado por Enrique Espinoza
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Estrada y lo llama “maestro americano” porque ishkel articulo se centra en un analisis de la
Argentina- la cuestion de lo americano lo sobrepasa relacionarse con el resto del continente.
Esto mismo es lo que lee Martinez Estrada en Satongtravés de este articulo:

(...) Sarmiento es un sistema; el mas adecuado, no solamente a la realidad argentina,
sino a la americana, que es el segundo estadio de su concepciéon. Porque lo que él
concebia como totalidad nacional, formaba parte integrante, a su vez, de otra unidad
continental. (Martinez Estrada, E., 1964: 87).

Los 120 afios hacen referencia al nacimiento dei€arony Martinez Estrada analiza en él
y a partir de €l logvariantes historicosdiciendo lo poco o mucho que ha variado su peresgmi
pero siempre “coordenadamente, como la realidaehtirga” (ME, 1964: 87) y agrega “Sarmiento
esta de actualidad” (Martinez Estrada, 1964: 88)

El tema eje del articulo se instala en la relacjoa establece, a partir de Sarmiento, entre
civilizacion y barbarie En principio Martinez Estrada tiene un tono di¢icer respecto de esta
posicion sarmientina:

Sarmiento concibe a la sazén, con muy pocos datos y muy deficientes
informaciones, la teoria de la cwilizacién argentina, que opondrd a la barbarie

colindante (Martinez Estrada, 1964: 83).
e interpreta a Sarmiento:

La civilizacién ha sido el sueno de ese gran patriota en desgracia (...) es la
mds formidable utopia que hombre alguno pudo convertir en realidad,
diandole vida para cincuenta anos (...) sus colosales, que llamé civilizacién,
frente a esa realidad circundante que llamé barbarie. Facundo es el simbolo
humano (...) (Martinez Estrada, 1964: 83)

Rescata el ansia sarmientina por “el bien de ldgiaiMartinez Estrada, E., 1964: 83) e
intenta comprender el sentido que Sarmiento quiste g esta dicotomia e interpreta: “Eramos
barbaros y él se ponia en barbaro, a fin de qu&aados al mismo tiempo en qué éramos también
civilizados” (Martinez Estrada, E., 1964: 86). Miaez Estrada cree qumarbarie “no le esta
opuesto diametralmente, sino que, mas bien, egtiécito en lo otro” (Martinez Estrada, E., 1964:
86) hasta aventura que:

Si se le hubiera apurado, estoy seguro de que habria dicho: civilizaciéon y barbarie
son sinénimos entre nosotros; con la diferencia de que civilizacion es lo que seremos

y barbarie lo que hemos sido. (Martinez Estrada, 1964: 87).

-su editor- como “el primer tomo de las obras péstumas del maestro americano, que yo he compilado bajo
los auspicios de la Universidad Nacional del Sur en Bahia Blanca”, Prélogo, 1969: 10.
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La mirada de Martinez Estrada sobre Sarmientoemgaéll autor sanjuanino al decir que:

Al flanco de Sarmiento, o enfrente, o detrds, se colocaron pronto numerosos
hombres de claro espiritu. Mds en pos o en contra, todos ellos llegaron a la plenitud
de su inteligencia y de su obra en funcién de él. Porque fue él quien, como nadie
tanto, habia visto hasta mas alld de nosotros, lo que habiamos sido, lo que éramos y

lo que podriamos ser (Martinez Estrada, 1964: 84).

Martinez Estrada ubica “en la misma escuela de i8atoi (cualquiera fuese el grado de
discrepancia con él) a “Mitre, Avellaneda, Albertfi¢lez Sarsfield y tantos mas” (Martinez
Estrada, 1964: 84).

El segundo articulo, “La inmortalidad de ‘Facuridpesta centrado en &acundode
Sarmiento. Martinez Estrada advierte acerca dergpracia que es necesaria para leer el libro de
Sarmiento, ya que cree que erFatundoestan “planteados los problemas de nuestra foamaci
colonial, de nuestra deformacion americana y deedaganizacion nacional” (Martinez Estrada,
1945: 220)

A lo largo de todo el articulo se advierte la idealos “invariantes historicos”, que tan
explicitamente presentar4d un par de afios mas tmdi&as conferencias pronunciadas en la
tradicional Libreria Viau, en su local de la cdHerida en Buenos Aires, y luego recopiladas en
Los invariantes histéricos en el Facungmr ejemplo: “Esta meditacion de lo viejo en lo viue
(...)" (Martinez Estrada, 1945: 209) o “Eso mismol@gjue leemos en étacundq lo que hoy
leemos en decretos y disposiciones gubernamentates:politica que estd al servicio de las
doctrinas y los intereses contrarrevolucionariddartinez Estrada, E., 1945: 213) que se hace
explicita en algunos pasajes como Fecundofija los invariantes de la historia y tiene a este
respecto la tragica perennidad de los genes tigiodas hibridaciones” (Martinez Estrada, 1945:
210).

Martinez Estrada sostiene que ciertas obras condi@e como literarias van mas alla de lo
literario propiamente dicho ya que debe entendgss#sde dentro e inferir la doctrina planteada a
partir de la interpretacion de sucesos y persondse representaridacundo historia y literatura
de la conciencia veraz” (Martinez Estrada, 1948) 20

También en este articulo, el ensayista analizacetaimia sarmientina deivilizacion y
barbarie desprendiendo de la figura de Facundo —seguntemé@eria Sarmiento- la fuerza de la
barbarie. Pero agrega Martinez Estrada: “fiel &&ugil teoria de que barbarie y civilizaciéon eran
dos fuerzas contrarias con dos campos de acciés prdgramas” (Martinez Estrada, 1945: 210).

Martinez Estrada restaura el sentido de la dic@@aimientina y también la interpreta:

Civilizacién y barbarie, que Sarmiento manipul6 en el Facundo como las dos fuerzas
dialécticas de nuestra historia es la férmula que todavia tiene validez. Civilizacion y
barbarie se han convertido en integrales que entremezclan los elementos de la
antitesis. (Martinez Estrada, 1945: 218)

11 Escrito por Martinez Estrada y publicado en Cuadernos Americanos en 1945.
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Sobrevuela en todo el texto la idea de que laalitea es reflejo de la sociedad y plantea la
polémica siempre tensionada entre la historialijeleatura como reflejo de lo social:

Kl Facundo era una tentativa para la investigacion de la historia, mas que una simple
galeria de personajes y pintura de paisaje, y que también sirve como pieza de
engranaje entre las Historias de Mitre y el Martin Fierro. Mitre escribe la historia
argentina con los titulos Historia de Belgrano e Historia de San Martin (...) Para la
inmensa mayoria de los argentinos, el Facundo carece de sentido histérico, pero su

‘biografia’ es tan historia como la de Belgrano y San Martin. (Martinez Estrada,

1945: 214)

Aparece en este trabajo la referencia &lagas Quillotanage Alberdi contra Sarmiento,
(Martinez Estrada, 1945, 218) que tienen un lugatas anotaciones manuscritas de Martinez
Estrada, en los papeles intercalados en otrasspaetdéa edicion principe que el autor reescribe
segun hemos referido.

Los apuntes dactilografiados y autdgrafos, los leapmtercalados dentro del libro, las
copias mecanografiadas con reescrituras autégtagasprrecciones de pufio y letra del autor y de
terceros sobre el ejemplar de la edicidbn principgs autorizan a examinar el proceso de
produccién de sentido y revelan las tensiones e@eExeso.

La preparacion de una edicion genética excede emanlos limites de esta publicacion.
No obstante entendemos que la presentacion a neodjechplo del capitulo 5 del lib®armiento
de Ezequiel Martinez Estrada, publicado por editétigos en 1946, es ilustrativa.

A través de diversos informantes que conociercautdr 0 que mantuvieron con él y con
su obra contacto de algun tipo, sabemos que norsexvaron todos los manuscritos una vez que
estos eran publicados. Si pudimos estar en contactouna cantidad importante de papeles con
anotaciones de diferente orden en relacion coibrel & trabajar. Estos papeles hallados aclaran el
origen de ciertos aspectos o enfoques del capdfuéo analizamos. De modo tal que exhumar
reescrituras sobre la obra édita y pre-textos imlados con ella nos proporciona una valiosa
informacién que podemos interpretar.

La decisiéon de recortar esta parte del libro se degue el mismo resulta representativo en
funcion de la obra en su totalidad, ya que tratxcacde temas que devienen en recurrentes: la
educacion, la cultura y la sociedad argentina. Aderaparecen en él marcas autografas y
apografa¥ y papeles intercalados entre las paginas, qudtaesielevantes en el momento de
realizar la interpretacion en cuanto a la tensiireemodernidad e identidad.

El capitulo 5 se abre, como muchos de los capiddbdibro, con la palabra Sarmiento,
nombre que da titulo al libro, pero que ademaseaotle excusa para que a partir de la persona de
Sarmiento, el ensayista realice un analisis derdgertina. Igual proceso de construccion del escrito
habia utilizado Sarmiento al escribir su obacundo Es decir que el hecho de que aparezca el
nombre en primer término no resulta azaroso simongarca fuertemente la intencién de Martinez

12 Aclaracion: la escritura apografa puede pertenecer, a un secretario/a, pero el agregado es de Martinez
Estrada aunque no lo escriba él mismo. La escritura apégrafa que aparece sobre el Sarmiento pertenece en
todos los casos a la misma caligrafia.
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Estrada sobre la figura del sanjuanino. Esta idaseae en palabras del propio Martinez Estrada en
uno de los textos que oficia de pre-textoSkimiento

La identificacion de historia y biografia fue un hallazgo proficuo y esa es la forma
desde entonces mas aproximada para enfocar los problemas de nuestra mefable
realidad (...) sigue siendo uno de los métodos de mayores promesas para el

mvestigador” (“La inmortalidad del Facundo. (1945: 211)

En ocasiones, en los margenes, se encuentrarsaiegitaas -algunos signos de pregunta o
cruces realizadas por Martinez Estrada en lapimndg intensidad suave- que advertimos se trata
de dudas del autor en relacion con algun térmimoagarece en ese renglén, pero que no producen
cambios en la edicion posterior. Esto indica unastante preocupacion y reflexién por parte del
ensayista sobre su escritura.

A modo de ejemplo, en la pagina 74 del liBarmiento se agrega “nacionales” de manera
apografa, reescritura que pasa a la edicion denSeritzana de 1964. La incorporacion del término
ayuda a comprender lo que sobrevuela en el penstomde Martinez Estrada: la tension entre la
modernidad y la identidad que se aprecia al andi®gareescrituras del autor. Es decir, plantea la
tension presente en el pensamiento latinoamerid@hdXIX: la urgencia del progreso -y para
lograrlo importar ciertas modalidades- y la necaside reconstruir la nacién con y desde los
elementos que proporciona la misma realidad.

Novelas, poesias, cuentos, musica, crean en los paises que las tienen fundidas a su
raza o naturaleza social, en la sangre, un plano intermedio, resistente y eldstico, entre
lo mental individual y las cosas nacionales. (Martinez Estrada, 1946: 74. Kl resaltado
es nuestro. Indica agregado autdgrafo que se incorpora en la ediciéon de

Sudamericana de 1964)

La idea de modernizacién, retomada desde Sarmigntalesde la dicotomia
civilizacion/barbarie, pasa a ser la “verdaderdéae moderna” (Martinez Estrada, E., 1946: 64)
en palabras de Martinez Estrada. La modernizaagidlieva brutalidad, represion y aun crimen:
baste recordar la aseveracion de Sarmiento, pqudaha sido tan criticado: “no debe ahorrarse
sangre de gauchos, es lo Unico que tienen de huynasmpreciso abonar con ella la tietra”

La tension entre modernidad e identidad esta prestsde el inicio del capitulo: desde el
primer péarrafo hasta el andlisis final en relaaion los siglos XIX y XX, pasando por la idea de
cultura genuina frente a cultura bastarda, o altiworal frente a cultura de tierra adentro, vida
nacional tensionada por la historia colonial porlago y republicana por el otro, Sarmiento y
Alberdi, desterrados y aclimatados, disconformegugtados satisfactoriamente -entre otros- van
delineando la tension que finalmente crea unidadsugiere —a partir de la lectura e interpretacion
del capitulo con sus reescrituras y pre-textosidém de integracién, y esta es una sintesis
recurrente del autor: “El comidn denominador es gseasta las diferencias y desinteligencias
constituyen un nexo de unidad, de uniformidad” (fitez Estrada, 1946: 75). Si bien todo el

13 En carta de Sarmiento a Mitre de 1.863. Siete afios después, en Una excursion a los indios Ranqueles de
Mansilla, aparece: “la raza de este ser desheredado que se llama gaucho, digan lo que quieran, es excelente”
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capitulo cinco muestra el disconformismo de MartiBstrada con el pasado y con su propia
circunstancia historica, no deja por ello de mostea tension entre lo que aparece como
representativo de la modernidad y lo que rescdtpadado, de lo propio, como un modo fuerte del
proceso identitario. Agregar la palabra “nacioriateierza esa idea.

Tanto la obra, como la figura de Sarmiento, sotasipor Martinez Estrada en relacién con
la Argentina moderna. La primera formulacibn modertiora en nuestro pais la hicieron
Sarmiento y Alberdi; razén por la cual estos nomlatevienen en recurrentes no sélo en la obra
édita de Martinez Estrada —y particularmente ersaimiente sino que entre los materiales
prerredaccionales que conserva la Fundacion. Apareantidad de apuntes que dan cuenta de la
constante relectura y reflexion en torno de lasasdenodernizadoras tal como las entendia
Sarmiento y como Martinez Estrada las repiensacdte! proceso modernizador, Martinez Estrada
cuestiona la caida de los aspectos espiritualepiabd los vio reflejados en las apreciaciones que
en su momento realizara Sarmiento y que ahora élapeopio Martinez Estrada a partir de la
realidad de su tiempo. Y es en este punto que &l mfentitario lo caracteriza en una clara
reivindicacion de lo propio y de lo autdctono, émamalisis de un modelo de vida en el interior de
su propia cultura y de su historia, en un ejeraiddndependencia y en la busqueda de un destino
autonomo como nacion.

El proceso de escritura que realiza Martinez Eatpada construir éarmientoconlleva la
lectura y relectura permanente de Mitre, Sarmigntalberdi, idedlogos de la modernizacion
argentina, pero también de otros —como RicardosRgjaienes revelaron en sus textos un ideario
fuertemente identitario. Fragmentos de sintesitedauras de Ricardo Rojas con marcas autografas
aparecen intercaladas en distintas partes del tjbeoMartinez Estrada reescribe. Ricardo Rojas
formula alrededor del Centenario un proyecto fueetgte identitario atendiendo a nuestro doble
origen: las culturas precolombinas y la tradiciGropea, fusionadas en el estilo eurindico con que
disefid su propia casa, y sistematizé en su Honindia.

Los manuscritos sobre los que trabajamos muesdtranceilo productivo en el que a la vez
se diferencian e interconectan las distintas prastidel escritor. Las notas sobre la edicion
principe, los papeles intercalados entre sus pagitaes pretextos que hallamos, dan cuenta de la
dinamica de la escritura d8armiento en el cual Martinez Estrada dialoga, acuerdaveces
refuta a su antecesor.

Martinez Estrada tiene muchos puntos de contactotpmbién de quiebre con Sarmiento
por eso lo elige como objeto de estudio. Intenttereterlo y entenderse. Reescribir es un
desdoblamiento y al advertirse el proceso de ritgasgrse termina por entender al escritor mismo.
Escribir es crear un sentido o un significado deude un contexto y es esto lo que enmarca la
actividad cognitiva del escritor, por ello los pgeos de escritura y reescritura deben estudiarse en
relacién con una serie mas amplia de contextosfisafivos.
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LO TRADICIONAL Y LO MODERNO EN LOS
IMAGINARIOS SOCIALES DE LA ARGENTINA
DURANTE LAS DECADAS 1960 Y 1970.

SU PROYECCION LITERARIA EN

EL BESO DE LA MUJER ARANA DE MANUEL PUIG

Nidia Burgos

Este trabajo surgié de una investigacion anterabres el intercambio de ideologias
politicas y estéticas entre la Argentina y Eurdmaretomamos ahora a la luz de los estudios que
nos ocupan sobre tensiones entre modernidad edddnpues hemos comprobado que durante las
décadas del '60 y '70 muchos intelectuales, es|meige los comprometidos en organizaciones
politicas, simultaneamente admiraban y rechazabanmodelos que ofrecian las metrépolis
centrales, de fuertes caracteristicas modernizadiargue los llevéd a pretender alcanzar las metas
de desarrollo de aquellas sociedades, pero bajsistema socialista estatal. Aquella voluntad
modernizadora se tensaba ademas, de manera saistamci el sustrato autoritario de las
sociedades latinoamericanas, que es, desgraciatigrieefiliacion més fuertemente identitaria de
nuestras sociedades. Por ello no debe extrafaindsna contradictorio y violento en que se
desenvolvié aquel periodo historico, tal como UistilaEl beso de la mujer arafna.

Los “imaginarios sociales” son las representaciomesieas-imagenes a través de las
cuales, las sociedades elaboran modelos formagbames sus miembros, tales como “el buen
ciudadano” o “el militante”. Como sefiala Baczko 929 para la consecucion de los modelos
pretendidos las sociedades recurren a represemtacitolectivas que surgen del ambito de lo
imaginario y de lo simbdlico. Asi, los emblemass kignos y los lemas dan una identidad y
diferencian del resto. Con ellos, los miembros mie sociedad expresan sus aspiraciones, justifican
sus objetivos, conciben su pasado e imaginan gtofut

Inés Dussel dice: “La categoria “juventud” se veebctiva en ciertos momentos de la
historia y unifica experiencias vitales que suaendispares. En los "60 y “70, esa activacion tuvo
que ver con la radicalizacion politica y culturabydo juntar a sectores sociales muy diferentes”
(N, 26/2/2011: 11). Este sector que menciona la ifgadtra de FLACSO, promovio la figura del
“guerrillero”. A su vez, otro sector importante ldguventud de aquellos afios, generé como ideal
una figura opuesta, la del “hippie”.

El analisis de aquellas representaciones colectivaspermite esclarecer en qué medida
sus promotores se apropiaron de modelos de soeedadlistrializadas de Europa y Norteamérica
y también en qué medida siguieron normas traditégsnde comportamiento de sus propias
sociedades periféricas.

El auge de las nuevas tecnologias: radio, cindeyisson, multiplicd las comunicaciones
intercontinentales y generd un malestar crecieotdapevidente situacién subordinada de América
Latina con respecto a los paises desarrolladosilt@imeamente, el triunfo de la revoluciéon cubana
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en 1959 y su consolidacién a lo largo de las déxddb' 60 y el 70, fomentd el convencimiento de

que la subordinacién y marginacion podrian superams la revolucién, ya que la democracia

aparecia connotada de desencanto. Esto generé gavenes comprometidos una voluntad de

servicio y aun una mistica del sacrificio, al tiemgue propugnaban el uso de la violencia para la
consecucion de aquellos fines. Esto trajo aparefadmbrestimacion de la muerte heroica y la

valoracion de un arquetipo a imitar: el militanteegillero.

El otro segmento generacional, igualmente desctmigel sistema existente, que en su
mayoria también pertenecia a los estratos medieserg la otra figura contestataria, pero
diametralmente opuesta a la anteriorhigipie. Con un ideario pacifista y con propuestas que
desestimaban los hébitos convencionales de ofertlerganda procuraron separarse de una
sociedad que despreciaban y que también los déspredBuscaron formas de vida que les
permiti6 marginarse pacificamente del sistema eo@uwsocial imperante y por ende de sus
compromisos y su violencia.

Hubo asimismo en el medio, un importante sectoriabode procedencia bastante
heterogénea, pero fundamentalmente intelectual, @pté por seguir métodos no-violentos
promovidos por los seguidores de las doctrinastdeeRd (desobediencia civil: “no obedecer ley
injusta”) en Inglaterra, Gandhi, Vinoba Bha&ke India y su difusor occidental Lanza del Vasto.
Si bien éstos, como Idsppies,valoraban también el trabajo artesanal y procurabdmabastecer
sus necesidades sin depender en lo posible deikdad de consumo, no eran pacifistas, sino no-
violentos, y en esto hay una diferencia fundamemaés mientras el pacifismo va contra las
consecuencias de un sistema social injusto, laislencia va contra sus causas, por lo cual es
netamente revolucionaria y procura cambios radigadeo obviamente incruentos.

En mayo de 1915 Gandhi fundo6 el Ashram Satyaghdéticinco personas establecieron
con él una comunidad que se iba a convertir em&y® de una microsociedad con sus propias
leyes, basadas en los principios espirituales deela Superior de la Verdad y el Amor. Ahi
practicaron los principios de no-violencia, de agsién, de cooperacion solidaria tratando de
fundar el concepto de una nueva economia pararaaniLazarte, 2000).

Gandhi promovia acciones creadoras pero tambié@regade actitud para saber sufrir y
renunciar, aceptando la céarcel, la calumnia, relstartirio y la muerte misma. Vivir la vida de un
paria era su asceética, renunciar a sus bienes, @estigio y a swstatusera su ofrenda para
participar en la experiencia comunitaria que debiavertirse en escuela de hombres y de pueblos.
Hombre espiritual intentd crear una India nuevgeexnentando en el Ashram nuevas formas de
convivencia para dar a la humanidad la evidencigudepueden existir otros tipos de relaciones
humanas y sociales, otros medios para emancipgamnalbre de toda esclavitud y de toda miseria.
Ideé normas para la persona y una metodologianicegésocial. Por ello su método fue al mismo
tiempo un llamado para los que buscan su liberaicitima, como para aquellos cuya meta es la
liberacidon social, pues practicamente es imposilia sin la otra. Tuvo continuadores como
Vinoba Baahabe y el Partitehrd en India. El lider negro Martin Luther King en BEY Lanza

1 Thoreau, Henry David.(1817-1862) Escritor norteamericano, discipulo de Emerson.

2 Vinoba Bhaabe intenté en India una reforma agraria en forma no-violenta. Caminé por mas de 200.000
aldeas de su pais solicitando tierras para los desposeidos.

3 Pandit: palabra sanscrita que designa un titulo honorifico otorgado en la India a los brahmanes eruditos, y
especialmente a los versados en el estudio de la literatura sénscrita.
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del Vasto en Europa, quien creo la “Orden laboriteslaArca” en Greenoble (Francia) y procurd
extenderla creando subsedes por toda Europa y éanéri

Lanza del Vasto dejé una impronta muy fuerte emmeslios intelectuales argentinos. La
revista y la editoriaBurdifundieron tanto la obra de Gandhi como la de based Vasto y éste fue
acogido en sus numerosas visitas al pais, por Nac@icampo, Vicente Cicchitti, Vicente Fatone y
otros valiosos intelectuales argentinos que preoarbacer conocer su mensaje. Estos grupos no-
violentos no tuvieron casi incidencia en la pdditiinterior argentina porque no fueron
mayoritarios, pero sin embargo alcanzaron resoaantérnacional cuando durante el “Proceso
militar”, dos de sus miembros relevantes fueromppestos en Medellin como candidatos al Premio
Nobel de la Paz: Vicente Cicchitti y Adolfo Péregghivel. Finalmente éste ultimo recibio el
premio en el afio 1980.

Desestimando entonces el valor masivo de estoslazode-violentos, consideramos que
los dos perfiles que se ofrecian como figuras etstradoras del imaginario social para los jovenes
de la época, eran el de militante y elhilgpie. Esos modelos no habian surgido auctéctonamente,
sino que provenian de metrépolis con campos intedéss centrales.

Cuando finalizé la segunda guerra mundial, EEUWAY principales ciudades europeas
comenzaron a fijar las metas de desarrollo deseahbi& las naciones de Occidente. Los objetivos
mas atractivos fueron la modernidido sensu:industrializacién, alto nivel de vida y Estado
expansivo. Desarrollo y progreso se transformarooomceptos de valor superlativo, por lo que el
orden politico y el régimen social que no logralsanvertirlos en realidad a corto plazo eran
considerados retroégrados y necesitados de unarasestque no dejaba derecho a una existencia
propia.

Lo notable es que justamente aquellas metrépolitentas estaban generando a su vez un
mayor nimero de descontentos con el sistema etdsespecialmente entre los jévenes, herederos
directos de la generacideatnicky el existencialismo de posguerra. Ellos promoviena brote
contestatario que se oponia a la guerra, a logjtalralificados y rechazaba en general los
simbolos delstatus y del éxito social y profesional como valores raatiles. Idealizaron
romanticamente la vida campesina y paralela y aeieesente despreciaron la cultura urbana. La
ciudad representaba la decadencia, los habitosr®imo voraz y la sede natural de la vapuleada
“burguesia”.

El movimientohippietuvo su cuna en las poderosas metrépolis estadmsed y provoco
una “sacudida” entre los miembros jévenes de es@edad. Especialmente los menores de
veinticinco afios, quienes hacia 1966 fueron reddnsc‘personajes del afio” por la revidtane,
que la considerd la generacibn mas vocinglera deistoria, a pesar de que propugnaban su
ideologia contestataria a través de periddicosestdnteos (no oficiales y desautorizados). El
pionero de aquellos semanarios T Village Voiceque aparecié en 1955 en Greenwich Village
y fue durante una década el Unico diario disiddbespués fueron apareciendo en San Francisco,
Chicago, Boston, Filadelfia y otras ciudades, talel® similares de vida efimera, hasta que en 1964
aparecid_os Angeles Free Pressonjuntamente con no menos de treinta publicasie@@manales
0 quincenales firmemente establecidas mientras ctrarenta se iban abriendo camino, esto sin

4 Nehru (1889-1964) fue discipulo de Gandhi y uno de los artifices de la independencia de su pais. Fue primer
ministro de la India entre 1947-1964.
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contar las publicaciones subterraneas de los caleggcundarios. El auge de esas publicaciones
fue tal que llegaron a constituir un sindicato denpa subterranea (UPS) que agrupaba los
periédicos anti-institucionales de Nueva lzquiemi@&ntados hacia la juventud. Vale aclarar que

los subterrdneos no estaban unidos en cuanto metaaologia, ni alineados en lo que respecta a
todas sus metas especificas, pero clamaban ahonpso algo “distinto” aestablishment.

Jerry Hopkins, en 1967 recopild6 en Los Angeles especie de antologia de textos
subterraneos (ensayos breves, poemas, declargcidibegos, editoriales, avisos y notas que
abarcaban temas tan variados como politica, edutadiogas, sexo, arte, censura, religion, etc)
que dio a la imprenta en 1968 bajo el titlilee Hippie Papersgjue tuvo su edicion en espafol al
afo siguiente en Biblioteca de las Cuestiones élgjitulo deEl libro Hippie, con una portada de
Hermenegildo Sabat y el sello de Editorial Brijulai se difundieron en la Argentina aquellas
propuestas contestatarias provenientes de la zangirmal de la sociedad norteamericana y que
prendieron prioritariamente en los jovenes de &selmedia estudiantil de la Argentina. Por
entonces, desde marzo de 1966, se habia implaetadgimen del general Juan Carlos Ongania
que limitaba fuertemente las libertades individsigleque habia desplazado una democracia débil
en la que pocos creian por entonces. El descorntesitta y los cambios anhelados no pasaban por
el camino democratico que se hallaba por entonotntente desacreditado. Los jovenes
radicalizados luchaban por el logro de un cambiolugionario por via violenta. Ldsippies,a su
vez, por un alejamiento radical de los modelos alesdciedad burguesa. Por ello instalaron
comunidades rurales en el sur del pais.

Para ellosel espacio rural era &cusideal para desertae la sociedad de consumo, de la
violencia imponian las leyes del mercado y lasdaggistas que derivaban los impuestos al sostén
del poderio militar o como en EEUU a guerras de idmm(Vietham fue el ejemplo mas
contundente).

El campo permitia el cultivo de sus huertas coramiai¢ que les ofrecian un
abastecimiento basico y la ejecucion tranquila uke artesanias, pero casi inadvertidamente al
principio, la sociedad de consumo, sin atender flagofia de fondo, puso de moda los aspectos
externos de su estilo, en sus formas méas exotigastgrescas (telas, colores, sandalias, adornos,
etc), fagocitando al movimientoippie. Este proceso que generaron las metropolis cesitsse
repiti6 paso a paso, integra y algo tardiamenti& érgentina. El escritor argentino Jorge Asis
rememora graciosamente aquellos hechos en suddmme picada:

(...) para colmo, el arte marginal que cultivaban en los nimios paréntesis de la
actividad rural, se habia impuesto masivamente en el mercado (...) al final los
mercenarios que no tenian preocupaciones de serenidad interior les copiaban las
maneras y convirtieron sus inquietudes artesanales en el gran negocio que no podian
admitir los locos sueltos, los hippies o apenas raros. Con el elemental signo pesos en
el horizonte y con una chequera altiva por revélver, pelafustanes sin paz ni barba
mvadieron con imitaciones casi perfectas hasta el ulimo mercadito de Liniers, con
collares o multiples sanatas de mostacillas o cobre o cuero. Ademas ya cualquier
imbécil que andaba sin laburo se dejaba la barba, entraba en litigios con la higiene,
se hacia el marginado y curraba haciendo artesania. Sin piedad ni bombilla el

sistema al final los habia chupado, como si fueran ajenjo o agua (Asis, 1981: 252)
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Las naciones de América Central y del Sur sobrafiam por entonces una crisis de
identidad porque, abandonando las tradiciones w&bores de su propia historia, adoptaron las
normas y modelos de los paises del Norte, con deextarnas cada vez mas crecientes, pero sin
poder alcanzar las metas de desarrollo deseadas.

En general, los revolucionarios e intelectualesvemeéntes de las capas medias
latinoamericanas sucumbieron a la fascinacion depkradigmas de desarrollo de las grandes
metrépolis.

Los circulos socialistas y nacionalistas de izgladatinoamericanos, criticaban el orden
establecido en nuestras naciones a causa de laaoidad de éste para inducir ese progreso y
discutian modelos cuyo objetivo era un desarralllesado hacia la industrializacién, el consumo
masivo y la consolidacion del Estado nacional paggar reducir el abismo entre nuestras
sociedades periféricas y las metropolis. Asi selaiflagrante contradiccion de que los grupos
intelectuales progresistas y los militantes reviol@rios estimaran los elementos centrales del
modelo de desarrollo de los paises del Norte, goponiendo simultdneamente modelos
socialistas 0 nacionalistas de izquierda para atza@pidamente aquellos logros, pues en nuestros
paises se identificaba al socialismo con un raprdoimiento social, mientras que el capitalismo
era considerado retardatario e injusto.

El movimiento guerrillero latinoamericano estimdaaviolencia como una via rapida y
eficiente para conquistar el poder, para luego,npedio de un modelo de socialismo estatal en lo
politico, solucionar los problemas del subdesarrdibgrando una justicia social permanente.
Aquella ideologia constituyé una fuerza de atratgd@derosa para intelectuales descontentos.
Provenian en su mayoria de los diversos sectorksdigse media y aun alta, siendo el nUmero de
estudiantes mayoritario en sus filas, ya que l@dlayos los proporcionaban en general las
Universidades y Escuelas Superiores. Constituiarcantra-elite profundamente desilusionada del
modelo imperante, decidida a todo, que queriaulestia clase alta en lo econémico y ocupar los
puestos de los gobiernos que frustraban sus antielpsogreso y justicia para las masas. En los
sectores radicalizados de las capas medias swrgitdncidon de modernizar aceleradamente el
conjunto de la sociedad, partiendo de la creereigué el atraso socioecondmico suministraba una
condicién esencial para movilizar la anhelada nasidh.

La lucha guerrillera se constituyd asi en una \if#amy violenta hacia la conquista del
poder publico. Sus rasgos ideolégicos esencialesiados del modelo cubano, fueron el
antiimperialismo, el socialismo revolucionario commuetipo de orden social, la lucha armada
para solucionar por via rapida los problemas ddéldesarrollo y de la injusticia social y
fundamentalmente, la creencia en la factibilidadadeevolucion por medio de procedimientos
politicos, conspirativos y técnico-organizativos.

La absoluta obviedad que atribuian a la “crisiolinde” del Estado nacional, cuyo
indiscutible remedio era la revolucion socialistaanan las conclusiones de un analisis cuidadoso,
sino los puntos de partida de toda argumentacidoe Mansilla: “Un pensamiento que esta
determinado hasta tal grado por lo obvio, denotaafimidad notoria hacia sistemas dogmaticos y
se inclina irremediablemente al fomento de pautésrigarias de comportamiento y a imposibilitar
normas democraticas” (1980: 21) pues las masas aéloaban convenientemente cuando
ejecutaban escrupulosamente las 6rdenes de sysndés, quienes se arrogaban el monopolio del
saber y de las decisiones correctas.
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Justificaban su comando absoluto en la incapacittadas masas para comprender la
negatividad del sistema imperante y estimar losetignos de las soluciones propuestas por la
guerrilla. El propioChe Guevara en su obrl socialismo y el hombre en Cul#derencioé al
pueblo, “masa todavia dormida a quien habia quelize, de su vanguardia, “la guerrilla, motor
impulsor de la movilizacion, generador de conci@mevolucionaria y de entusiasmo combativo”.

“La masa realiza con entusiasmo y disciplina siralgs las tareas que el gobierno fija, ya
sean de indole econdmica, cultural, de defensartilem etc. La iniciativa parte en general de
Fidel o del alto mando de la Revolucignes explicada al pueblo que la toma como suya”
(Guevara, 1997: 205-206. El subrayado es nuestro)

El grado de esa confianza, segun Guevara, resppretissamente a la interpretacion cabal
que hacian esos dirigentes de los deseos del puetdoactitud elitista y mesianica provoca un
tratamiento paternalista de las masas. Esto respgimardenamiento estrictamente jerarquico de la
organizacién en un eslabonamiento piramidal qudigsasseveramente faltas u omisiones.
Circunstancias que delatan una persistencia déhfeno del caudillismo que hace de la violencia
inmediata el método usual de control de conflictosjue dio por resultado, en aquellas décadas,
una combinacién hibrida de intentos de soluciorm#etnporaneas progresistas con aspectos
tradicionales autoritarios que subyacen en el isciente colectivo argentino.

Es sabido que los enfrentamientos maniqueos ydhiscps de exclusion del oponente es
una practica en nuestra sociedad que se remoat@aldnia y aun a la tradicién precolombina. La
intolerancia hacia el adversario en religion agha@aeen politica, las relaciones jerarquicas entre
tribus dominadoras y dominadas y luego entre espsf® indigenas envilecié las relaciones
sociales y las cargd de un rencor persistente desderigenes. Ese sustrato de la cultura
autoritaria es el que otorga hasta hoy, el fundéon@oral de practicas violentas.

La literatura argentina ha dejado constancia de pesaeverancia en la violencia en
nuestras practicas sociales, baste recordar las dlimdantes de nuestra literatuvkartin Fierro,

El Matadero, Facundoamén de todo un cancionero &efalosas,donde se destacan tipos
humanos que hacen de la violencia y el corajensdus vivenditales como el gaucho malo, el
montonero, el compadre, etc. La brevedad de nugsioajo nos impide seguir detenidamente el
derrotero histérico de los antagonismos que jatmmanuestra historia, pero un breve y
desordenado recuento de los enfrentamientos méscddes nos permite recordar a unitarios y
federales, conservadores y populistas, Braden énParzules y colorados, etc, divisiones que se
proclamaban siempre en pintorescas consignas catparjatas si, libros no”. Adn el lema “ni
vencedores ni vencidos”, que surgié cuando Orilpétdé ante Urquiza en 1851, y se repitié en
1955 con la caida del régimen peronista, ocultabaealidad una nueva dicotomia excluyente,
como se reveld casi inmediatamente a través debdandecreto 4161 que prohibia el uso de
simbolos, lemas, denominaciones peronistas y kastancion misma de sus lideres: Peron y Eva
Peron.

El régimen peronista también habia percibido adhtipa como un enfrentamiento de
bandos irreconciliables y su lider proclamaba vitzle venganzas: “cinco por uno no va a quedar
ninguno”, y los contrarios, durante la agonia da Peron pintaban en las paredes frases como
“cancer te amo”. Al fin, la “Revolucion Libertaddracon su secuela de proscripciones,
fusilamientos y venganzas provocd que el autcsitasi encarnara en la sociedad argentina. La
politica se convirti6 en sindbnimo de enfrentamiedtootdmico donde la sola existencia del
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adversario implicaba una amenaza. No habia paidilde coexistencia de los distintos, sino que
para cada uno, existia una verdad Unica y absdReeordemos que el movimiento Montoneros
nacio a la vida publica el 29 de mayo de 1970 ¢oaswnante secuestro y posterior asesinato del
general Pedro Eugenio Aramburu, quien habia oraelwsdfusilamientos del conspicuo peronista,
general José Valle y otros insurrectos que en jdrid956 se rebelaron contra el régimen de la
“Revolucion Libertadora”.

El retorno de Perén en 1973, lejos de modificapennd aquellos antagonismos que se
proclamaron en consignas que enfrentaban la patrianista a la patria socialista. La creciente
intolerancia aun en el seno del movimiento, ectusien la eliminacion fisica del oponente, en el
gue se encarnaba el Mal.

A partir del golpe militar de 1976 la vision manéguse intensificO en un régimen que se
aboc6 a la destruccion total de la oposicion en lunha paranoica por el control total de las
conciencias. El régimen militar se arrogd un roki@eico de purificacion basado en la metafora
del cuerpo. La sociedad era un cuerpo que habdairsiddido por gérmenes nocivos que habian
introducido en él las ideologias extrafias (entisedextranjeras) y por tanto los 6rganos
contaminados debian ser extirpados en aras deithgeneral.

El maniqueismo extremo de aquella vision autodtadria inexplicable si no se tiene en
cuenta que para el Proceso militar la guerra dos emprendieron fue tanto cultural como militar.
El enemigo al que consideraban alin mas peligroscafjguerrillero, era el ideélogo. El aparato
cultural se constituy6 en el objetivo del contralagitario y los cédigos linglisticos del régimen s
nutrieron de términos relacionados con la medidmajgiene y la salud. Al extremo que a la sala
de tortura se la llegé a denominar “quir6fano”, ylas grupos parapoliciales de derecha
“anticuerpos” que luchaban contra la “infeccidontramista.

Desgraciadamente aquellas metaforas se extendyesenutilizaron para justificaciones
ideolégicas tanto de derecha como de izquierdaviS8gm se expreso en el campo popular a través
de consignas diversas que podemos resumir en ekpn“Para el compariero todo, para el
enemigo ni justicia’”

En el movimiento guerrillero la concepcién de letifzilidad de la revolucion se basaba en
el notable triunfo de la revolucién cubana lo quevpcaria su irresistible e inmediata imitacion.
Aquellas agrupaciones, por lo demds, alimentabasedmra esperanza de que las masas iban a
reconocer en ellas su vanguardia y se plegariais @reyectos libertarios. El estado de injusticia
social imperante y la lucha misma de los rebeldearia las condiciones de la revolucion.

Aquellos esquemas de pensamiento eran muy singplista sus proclamas y panfletos se
puede constatar una carencia de diferenciacioagledracteristicas y problemas entre los diversos
paises de América Latina, como asimismo una evaluamaniquea de socialistas versus
capitalistas. Los defensores de otros interesealaesaio solo constituian el enemigo sino también
la encarnacién de un orden demoniaco conformadaiponinoritario sector de explotadores que
subyugaba a una enorme masa de explotados. Aderég/aban el caracter fundamentalmente
agricola ganadero de nuestra economia que se @alabmanos de unas pocas familias de la
Sociedad Rural, como asimismo el caracter cagdatisonopdlico de la industria que servia a
intereses extranjeros y al consumo suntuario delita. Los trabajadores especializados que

5 Pinedo, Jorge. Comsignas y lucha popular en el proceso revolucionario argentino 1955-1973. Buenos Aires:
Freeland, 1974.
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recibian mejores salarios constituirian una minargatrarrevolucionaria. Este pensamiento
esquematico no se detenia a analizar las complefidde nuestras estructuras sociales, pero servia
sin embargo para lograr faciles acatamientos. T@émbnfatizaban la existencia de recursos al
parecer inagotables en nuestra tierra, juntamesridac marginacion de una parte importante del
pueblo, lo que obedecia a los malos manejos cafai®ly justificaba un necesario y drastico
cambio.

Las explicaciones simplificadoras del subdesarreltan fuertemente atractivas como
asimismo que la solucién a todos los problemassergraba en la adhesion irrestricta al modelo
cubano de socialismo estatal.

El dogmatismo, el celo sectario, el autoritarism® Ids dirigentes, la jerarquizacion
militarista de las agrupaciones, la sobrevaloraciéna elite dirigente y el voluntarismo de sus
apreciaciones y acciones, obedecian a un podensstrate tradicional de comportamiento
autoritario que nos recuerda al de los caudilldssidgo XIX: Quiroga, Aldao, Lépez Jordan, y a
los lideres populistas del siglo XX como Irigoy&encinas, Peron. Por lo que bajo un barniz de
revolucion social, persistian en las organizaciguesrilleras la rigidez jerarquica, la durezaa |
castigos y fundamentalmente la idea de que un geaplarecido daria a la masa la conciencia de
clase correcta para que éstos comprendieran sigitumarginal.

La idea de heroismo como pauta bésica de compemémiy la adopcion de pautas
atavicas de violencia y justicia, llevaba tambiéroa miembros de la guerrilla rural a la
idealizacion de la vida campesina, ruda, varoniespla ciudad era sede de la decadencia y el
afeminamiento. El campo era en cambio, el espammigo de los revolucionarios, pues tenia la
virtud de acercarlos al sentimiento del proletariademas de incitarles a la valentia y al heroismo.
Un miembro de la guerrilla debia asemejarse asamurai.La preocupacion por el heroismo
cotidiano y por la entrega total a la causa revoharia, prolongaba la tradicion hispanoamericana
del culto al héroe. La idealizacién de la muertecembate estaba imbricada, junto al valor y la
fuerza entre las virtudes viriles tradicionaledHigpanoameérica.

El honor encabezaba un codigo de valores estric® @xigia actos genuinamente
revolucionarios, fructiferos y correctos en el daemuerte heroica se constituia en anhelada
culminacion.

La permanencia y cultivo de esos valores prerratésnprovenientes de la sociedad
tradicional les otorgaba, paralelamente a la pladstol de sufrir torturas, prision y muerte, tanmbié
el derecho sagrado de quitar la vida a los enemignsiolencia se convertia de ese modo en un
instrumento para el cambio social, pues se lo dergba el medio licito para quebrar estructuras
sociales injustas y se menospreciaba cualquientralternativa.

Como la crueldad de la lucha dependia de la readgbenemigo, esto descargaba toda la
responsabilidad de la violencia en el antagoniEfta concepcion convertia a la utilizacion
colectiva de la fuerza fisica y de las armas easapbsitivos que seducian con la posibilidad de
ejercer justicia. Esto se unia al culto persoralig los jefes, correlacionado al estilo dramético
sentimental de las declaraciones de la guerriltauea clara actitud moralizante frente a los
problemas politicos, lo que evidenciaba una comtatiacritica del caudillismo latinoamericano.

Paralelamente también era notable el atavismosdackitudes de los miembros de la Junta
militar que imperaba por entonces en la Argentmes sus miembros provenian de la misma
sociedad.
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La negativa al didlogo politico y la utilizacionrtiginosa de la violencia, erigiéndose en
duefios absolutos de la verdad, es una conductdebasauna sanguinaria tradicion de caudillismo
que, acrisolada en las guerras de la organizacaéiomal, siempre se ha sustentado en nuestra
patria en el uso de la fuerza y de las armas, erardicter antidemocratico y autoritario de los
caudillos y en su aficién sensual a la violenciaskbk sumisas y serviles, temerosas y fanatizadas
en el culto al héroe formaban sus legiones y selixaivan por principios irracionales y maniqueos
que se azuzaban con lemas como “Mueran los salajesios”, “Federacion o Muerte”, etc.

Las imagenes irracionales de autoridad y dominacidttieron en los 60 y “70 un
imaginario proclive a la conspiracion, al estilamatico y moralizante en sus comunicados y
declaraciones, al aprecio de lo altisonante yex#dtacion de la muerte heroica.

El impulso social-revolucionario que estimul6 estaginario no podia surgir sino en un
contexto de Modernidad con su esperanza en madifcanundo, con su fe en un hombre
diferente, “el hombre nuevo”. Pero el error comgistn pretender alcanzar rapidamente la
modernizacion que proponian los campos culturaels anetropolis europeas y norteamericanas,
sin advertir que el salto de un orden patriarcaeicgientemente industrializado a un modelo de
socialismo estatal implicaba la destruccion de damfocracia burguesa”, y en realidad la de
cualquier forma de democracia, maxime en una sadigde no poseia una tradicion democratica,
y si en cambio, una tradicion caudillista y autoi#.

La premisa de que el atraso socio econémico-clitdirecia la condicidén esencial para el
logro de la revolucion, fue una consideracion netam Moderna. La Postmodernidad se encargo,
en la década siguiente, de admitir que en realigquiella situacion produce mas bien apatia y un
bajisimo nivel de expectativa de cambios.

La adopcion acritica de metas fordneas, tantosdmédropolis como del modelo socialista
cubano, produjo en el imaginario de los actoreagiellas décadas, una combinacion hibrida entre
aspectos modernos y reaccionarios, destruyendoeemeg la posibilidad de una verdadera
emancipacion.

Diversos aspectos de la mentalidad caracteriséclsl miembros de las organizaciones
guerrilleras que hemos connotado, tuvieron su djéogeion literaria en numerosos textos
ficcionales del periodo estudiado, verbigracia,Eéfeso de la mujer arafiél976) de Manuel
Puig, novela en la que se equiparan la violenciitigeo y las represiones sexuales en una
vinculacion tematica abarcadora de todo lo quetateontra los aspectos puramente humanos de
los individuos.

En el personaje de Valentin Arregui, el militantacarcelado, Puig presenta una
mentalidad autoritaria, maniquea, que autorrepauseimpulsos afectivos hacia una joven de clase
alta porque es representante del “enemigo” cagtigali burgués al que hay que doblegar. Escinde
razon y sentimiento en una actitud esquizofréniga lp llevard, después de ser salvajemente
torturado, al delirio final donde al fin, liberade la autocensura, alucina una figura humana que
retne rasgos de Marta, su amor secreto y de Matinepmosexual, los dos seres que marcan
afectivamente la conflictiva ultima etapa de swavid

El pensamiento dicotémico es la tendencia a divatias las cosas, hechos y personas en
categorias bien definidas y defender a ultranzaildez de esas diferenciaciones. Esta actitud crea
cadenas de autoritarismo y sumision que favorecparsamiento totalitario. El dirigente de este
tipo se proclama representante o encarnacion €e) lai libertad, la democracia o cualquier ente al
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que él dice encarnar. A su vez, el militante atddd cree que quien no sigue ciegamente los
dictados de sus esclarecidos dirigentes, no amardad a la patria.

Lo paraddjico de la psicologia autoritaria es gugue la posee es el primero en ver en
todas partes, salvo en si mismo, indicios y aauglie califica de autoritarias. Su intoleranda a
ambigiiedad le exige dividir todo y a todos en gsupoe se excluyen mutuamente: buenos/malos,
amigos/enemigos, sin aceptar matizaciones de nitiganLa rigidez de este pensamiento lleva a
la desvalorizacién y al desprecio del contrarice quede conducir incluso al uso de la violencia
fisica para eliminar al oponente.

Es también basicamente antiintrospectivo, puegsiste a buscar las motivaciones de su
conducta porque en el fondo teme admitir que nopie tiene razén y menos aun, que no la tenga
aquella Gran Autoridad que ha elegido como idolsudeensamiento, sea un lider, una ideologia,
una creencia religiosa, etc. (Adorno, 1965:18).

Puig desnuda la impostura de aquel maniqueismo hate decodificando las posturas
arbitrarias de Valentin. En el fragmento final éque vaga entre la fantasia y la memoria, aparece
sin censura el personaje reprimido. De alguna maaner encuentro con Molina le permite
reconocer sus verdaderos sentimientos hacia lar megiada por su ideologia.

Puig reprocha la hipocresia de las mentalidadesigmears y salta sobre las marcas
tradicionales de género. Asi Valentin llega a recen su aceptacion gustosa de lo suave, lo
delicado, lo femenino y sensual y a su vez, Moletdyomosexual, asume el rol tradicionalmente
masculino de proveedor y protector, llegando inzlagealizar la hazafia heroica de sacrificar su
vida para proteger a Valentin.

-Al final, Valentin, vos también tenés tu corazoncito.

-Por algiin lado tiene que salir... la debilidad, quiero decir.

-No es debilidad, che.

-Es curioso que uno no puede estar sin encariiarse con algo...Es...como si la mente

segregara sentimiento, sin parar... (Puig, 1991:47)

La personalidad de ambos personajes va pasandanposerie de identificaciones con
“otro” que es modelo en los filmes que cuenta MuliA éste, las peliculas lo llevan a una
identificacion con sus bellas heroinas y se dejastar por la historia sentimental sin importarle
las connotaciones ideoldgicas. A Valentin, en caplbs filmes lo entretienen pero van contra su
ideologia. El no puede, como Molina, sustraerse,epemplo, al significado del uniforme nazi.
Para Molina, en cambio, el uniforme simplemente abamtpa al apuesto actor, realza su
masculinidad y es simbolo de poder.

Molina- Si me dieran a elegir una pelicula que pudiera ver de nuevo, elegiria ésta.
Valentin- ;Y por qué? Es una inmundicia nazi ¢o no te das cuenta?

- Me ofendés porque te creés que no me doy cuenta que es propaganda nazi, pero si
a mi me gusta es porque esta bien hecha, aparte de eso es una obra de arte, vos no
sabés porque no la viste.

-Pero estas loco, llorar por eso?
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-Voy a llorar todo lo que se me dé la gana.

-Como quieras. Lo siento mucho. (Puig, 1991: 63)

Puig toma textos filmicos de clase B y los rescp@i que su carga trasgresora permita el
ingreso de otro concepto de realidad mas aceptitas diferencias. El choque que producen,
verbigracia, los uniformes nazis en el inconsciartdkectivo, Puig lo rescribe para alcanzar la
aceptacion de ciertos elementos de la mentalidadriima y homosexual que no son admitidos por
la sociedad.

Valentin - Si, pero vos sabés que los maquis eran verdaderos héroes, qno?

Molina -Che, pero me creés mas bruta de lo que soy. (...) tené bien en claro que la
pelicula era divina por las partes de amor, que eran un verdadero suernio, lo
de la politica se lo habran impuesto al director los del gobierno, ;o no

sabés como son esas cosas? (Puig, 1991: 98)

Otras tipicas dicotomias autoritarias que apareganplificadas en la novela de Puig son
la escision cuerpo/mente y trabajo/diversion: “Nagas descripciones eroéticas. Sabés que no
conviene” (Puig, 1991:10). “De veras, te lo pidosenio. Ni de comidas ni de mujeres desnudas”
(Puig, 1991:20).

-Yo no puedo vivir el momento, porque vivo en funciéon de una lucha politica...
Esta lo mmportante, que es la revolucion social, y lo secundario, que son los
placeres de los sentidos. Mientras dure la lucha, que durara tal vez toda mi vida,
no me conviene cultivar los placeres de los sentidos, porque son de verdad
secundarios para mi. El gran placer es otro, el saber que estoy al servicio de lo
mds noble, que es...bueno... mis ideales,... el marxismo, si querés que te defina

todo en una palabra” (Puig, 1991: 33, 34).

En los ejemplos apuntados es evidente la misétaattrificio. La posicion del guerrillero
en la novela es un estereotipo del modelo autmritéti homosexual ofrece, en cambio, una
cosmovision del mundo mas flexible, menos estradtir

-Decilo, que soy como una mujer ibas a decir.

-Si.

-¢Y qué tiene de malo ser blando como una mujer? ;por qué un hombre o lo que
sea, un perro, o un puto, no puede ser sensible si se le antoja?

-No sé, pero al hombre ese exceso le puede estorbar.

-¢Para qué?, spara torturar?

-No, para acabar con los torturadores. (Puig, 1991:35)
En la personalidad de Molina, la influencia dedménino (que es fuertemente aliado a la

vida) le permite trocar la posibilidad de conseguiformacién sobre la identidad de los
compafieros de Valentin, por alimentos que mejoratablemente la rudeza extrema del
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confinamiento de ambos, pero especialmente padaayuproteger a su compafiero de celda.

Valentin, en cambio, recién puede reconocer y aceqis sentimientos, cuando en la
situacion limite del confinamiento, la enfermedath yortura, encuentra a un ser humano que le
ofrece amor, seguridad y confianza en medio destangiento hostil: “Aqui nadie oprime a nadie.
Lo unico que hay, de perturbador, para mi menéasada, o condicionada o deformada...es que
alguien me quiere tratar bien, sin pedir nada ebt@niPuig, 1991: 206)

El reacomodamiento de los personajes con sus apenasdas pulsiones secretas procura
una liberacién de las etiquetas genérico sexupdgs,especialmente una superacion de la posiciéon
de los idedlogos del cambio social que de ninguaaema aceptaban la homosexualidad; por el
contrario, tal como hemos sefalado, estimabanmpaaomo un sitio viril por excelencia, pues
imponia el arrojo, la fuerza y la destreza fisiaeapsobrevivir a sus arduos desafios.

Puig utiliza la fenomenologia del bolero y lo semntal para vulnerar méscaras,
imposturas y convenciones sociales:

-Sabés una cosa... yo me reia de tu bolero, y la carta que recibi por ahi dice lo mismo
que el bolero.
-JTe parece?

-Si, me parece que no tengo derecho a reirme del bolero (Puig, 1991:140)

Evidentemente su plan narrativo apuntaba a muctsogua ofrecer una ficcidn, pero para
evitar la carga ensayistica dentro del relato,iml#$lsus aseveraciones, presunciones y opiniones
dividiendo el texto en un arriba y un abajo. Arrdsta ocupado por la ficcidn y abajo aparecen
notas que ofrecen diversas opiniones sobre el rordge la homosexualidad, textos sobre la
propaganda y el cine nazi y un mondlogo interioMiddina recordando una pelicula roméantica que
no desea compartir con Valentin. Con ello amplificasegura la dimension critica del texto de
ficcion.

Puig entiende al ser humano de una forma totalizadoas alla del género sexual, raza,
religiébn o posicion sociocultural. Reclama que mege haber cambio social sin liberacién sexual.
Tanto es asi, que el autor, como decimos precadente, no se conforma con la situacion
ficcional que ofrece su novela, sino que en unia sier ocho notas a pie de pagina, ofrece variadas
disquisiciones en torno de la problematica homaalexaxtraida de veinticinco autoridades como
Sigmund y Ana Freud, Wilhelm Reich, Herbert Margusetre otros, para en la Ultima nota,
inventar la autoridad ndamero veintiséis, la doct@aesa Anneli Taube y transmitir por su voz
fingida, sus propias ideas sobre el vinculo entverdcion sexual y revolucion. Esas notas
informan al lector sobre la bibliografia de divuidgm cientifica sobre la homosexualidad y la
opresion sexual que estaba por entonces en boga.

Puig enfrenta dos personajes contrapuestos emstrgul® existe una importante diferencia
cultural, pues Valentin es un graduado universitddrquitecto) y Molina, un decorador de
vidrieras. Pero mientras Valentin presenta una#éwoluntad revolucionaria en aras de la cual
vive una mistica del sacrificio que lo incita aidivlas gentes en amigos o enemigos, Molina,
posee una cosmovision del mundo més flexible, iddaaa la vida, centrada fundamentalmente
en el &rea afectiva, no en la racional. Puig ineargu critica en los alegatos que inserta en las
notas al pie de pagina:
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A los homosexuales se los ha marginado en los movimientos de liberacién de
clases y en general en toda accion politica. Es notorio (sic) la desconfianza de los
paises socialistas por los homosexuales. Mucho de esto -afortunadamente, acota
la doctora Taube-, empezé a cambiar en la década de los sesenta, con la
rupcion del movimiento de liberacion femenina, ya que el consiguiente
enjuiciamiento de los roles “hombre fuerte” y “mujer débil” desprestigié ante los
ojos de los marginados sexuales esos modelos tan inalcanzables como
tenazmente 1mitados. La posterior formacion de frentes de liberacién

homosexual seria una prueba de ello (Puig, 1991:211)

La novela de Puig no busca la parodia sino queattes@lores en elementos de la cultura
popular, y con elementos depreciados de esa cuttomzo la novela o el folletin rosa, elabora una
obra de arte. Las trivialidades de la conversatiddrconvierte en lengua literaria, las traslada al
mundo del arte al convertirlas en texto de fiction

En la tension entre diferentes estratos socio@lsrmuestra lo cursi imbricado a lo
sublime. En el imaginario homosexual lo femeninth esxacerbado (uso de turbantes, pelucas,
lazos de seda, plumas, identificacion con las lksree cine) y en ese ambito de lo vulgar y lo
domeéstico consigue insertar lo sublime (dar la pdaamor).

Si el Diccionario LAROUSSE (1993), define como carfiQue adopta la moda y los
gustos imperantes de 1945 a 1960”, encontramos lajyaroduccion de Puig encuentra su
articulacion en esos limites, especialmente engfoseros populares en boga por entonces, la
novela rosa, el melodrama y en el cine de Hitchcqak privilegia el cruce entre lo sentimental, lo
policial y lo psicoanalitico. Pero Puig, ademasnés atras en sus busquedas, especialmente en el
cine de Hollywood de los afios 30 y "40 (Sperarf@@81135). La utilizacion de aquellas formas
del arte de masas le posibilita la seduccién debledesde la irresistible fascinacion del est@peot
y de los codigos sentimentales de lo cursi.

El altimo film que cuenta Molina es inventado parig°sobre el modelo del melodrama
mexicano tipico, conformado por historias sobrefasesjue se glosan en los boleros que la
historian.

En las peliculas contadas, ricas en lo visual pergobre contenido argumental, hay un
valor aleg6rico que surge por sobre su intimidaadl €lomal gusto. Puig recurre a esas alegorias;
asi, el titulo de la novela aludeleitmotiv del beso traicionero que destruye, el beso deujarm
pantera que mata a quien la besa, que luego se droenujer arafia. El beso de la mujer arafa
pierde la carga negativa de traicién para en caiminoanizar al guerrillero y llevar a Molina a un
acto de sacrificio heroico. El beso en los cued®adas rompe el hechizo, aqui rompe el pacto
de Molina con los carceleros. Molina se sacrifioagmor a Valentin.

En general, en Puig lo erético esta fuertementci@iado con la muerte. BBoquitas
pintadas(1970)el personaje conjunta el amor y la muerte. La aauggén del amor en sus novelas
siempre lleva a la muerte. Eros y Thanatos no puedpararse. Tal vez se vio forzado a llegar a

6 Cuando Puig escribié la novela los intelectuales de izquierda teorizaban sobre elementos de la cultura
popular como la historieta, el dibujo animado y su utilizacién como elementos de sometimiento o
adoctrinamiento. (Fueron muy difundidos los cuestionamientos a personajes como el Pato Donald o
Tarzan).
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esos finales desdichados porque veia muy lejadéaedn que los militantes aceptaran los dichos
que él atribuye a la doctora Taube: “El nifio queidke no adherir al mundo que le propone su
padre -la practica de armas, los deportes violeznéercompetitivos, el desprecio de la sensibilidad
como atributo femenino, etc- esta tomando una mé@tecion libre, y mas adn revolucionaria”
(Puig, 1991: 209)

Puig estuvo a lo largo de su vida permanentemesttectado con el cine y conocia la
fuerza hipnética de ciertas imagenes que apelamaginario sentimental en forma primitiva e
irresistible, tal como lo hacen también las registal corazén como las de Corin Tellado, que se
abastecen en el arsenal emblematico del romantigysatilizan profusamente elementos como las
noches de luna, la brisa calida, la musica de bgldos vestidos de seda o lamé, los perfumes, las
flores y el champagne para rodear los encuentroscaws de sus heroinas.

(...) suena una musica maravillosa, (...) y entra una brisa por la ventana, un ventanal
muy alto, con un cortinado de gasa blanca que flota con el viento como un
fantasma, y se apagan las velas, que eran toda la iluminacién. Y entra nada mis
que la luz de la luna, y la ilumina a ella, que parece una estatua, alta como es con
un traje blanco que la cine bien, parece un dnfora griega (...) y €l le dice que ella
es un ser maravilloso, de belleza ultraterrena, y seguramente con un destino muy

noble (Puig, 1991:61,62).

Como bien dice Graciela Goldchluk: “Puig pone enegltro de las discusiones literarias el
problema del gusto y de la literatura mala” (1988:pero ademas, -decimos nosotros-, por otro
lado polemiza con el progresismo de las década$@el el “70 que buscaba una liberacién en el
ambito politico, pero olvidaba, marginaba o subeaia una liberacion totalizadora de lo humano,
que contemplara lo étnico, lo religioso, lo soclagal y especialmente lo sexual.

En el cine en el que buceaba Puig, las heroinagpersonajes femeninos sometidos y
Molina, el personaje de su novela, procura ocupkgar de la mujer en esa relacion homosexual
gue esta buscando. Constantemente asume el papglif®: se autodefine “loca” (p.218), hace la
comida, cuida y limpia a Valentin, arregla la celeta.

Puig cita esta opinion de Marcuse: “la funcion abdel homosexual es analoga a la del
filésofo critico, ya que su sola presencia resuftasefialador constante de la parte reprimida de la
sociedad” (p.199). A proposito dice Daniel Baldenst‘El filosofo critico del didlogo en la celda
no es Valentin Arregui sino el aparentemente fowdblina. Necesita la voz del otro, como de sus
oidos para elaborar su dialéctica” (1998: 276).

Y nosotros estimamos que Puig ademas, necesité detoridad vicaria de la doctora
apocrifa para establecer un contrapunto dial6gicolas autoridades previamente citadas y con el
texto de ficcion, para asi poder exponer claramenteteoria: lo sexual, liberado de las
connotaciones culturales que ha predeterminadoodeedad a los roles masculino/femenino,
provocaria una auténtica y completa revolucionagoci

Surge de la lectura una valoracion sustancial dgamgible. Hay una calificacion tacita de
las “calidades humanas”. Los homosexuales en etlmuoarcelario son despreciados, pero Molina
se revela espiritualmente superior a los guardiaalny al director de la céarcel. Y termina
convirtiéndose en el personaje heroico del texto.
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MEMORIA DE PALABRAS Y RESCATE DE GESTOS.
POSTALES ARGENTINAS DE RICARDO BARTis"

Carmen del Pilar André

Al abordar esta obra se me planteaban dos inqe@etodncipales: ¢ Como leer un “texto”
concebido como “pura actuacion, pura intensidattala que se resiste a la materialidad de la
escritura? ¢Qué hay de universal en esta creapiérerstiemente tan enraizada en la identidad
argentina como para que se estrenara en el Feliemamericano de Céadiz y el publico y la
critica espafioles la consideraran una “revelaétn”

El texto dramético de “Postales argentinas” estgvasado por la constante de la memoria:
en 1990 Bartis, el director, dicta la obra estrarexd 1988 a Jorge Dubatti “recordando de memaoria
el espectaculd” cuya poética sustenta una dramaturgia de esgeraentrecruza “el habla, los
gestos, como un conjunto de pedazos (...) de la niethate los actores Pompeyo Audivert y
Maria José Gabin, improvisaciones que graba léeasésElena Berro en los sucesivos e intensos
ensayos

Esa memoria del cuerpo y de la palabra no hace r&petir viejos gestos y textos
fragmentados de la cultura occidental arraigadad @naginario argentino, que al ser actualizados
se resignifican. De este modo, la obra se constcopeo un mosaico de citas de procedencias
diversas, con o sin referencias precisas, querapdicomplicidad de un espectador que comparte
los mismos cddigos. Asi, el entramado textual &jrecitas conservadas en la memoria, unas de
dominio popular, como versos del Himno Nacionalsés de San Martin y Perdn, algun refran y
letras de tangos, y otras de fuentes librescasemmmientes a Beckett, Shakespeare, Quevedo,
Machado, Rubén Dario, Neruda, etc.

Al analizar los aportes de las poéticas de direcqide realiza la Argentina al canon de
Occidente, Jorge Dubatti destaca el “teatro dedestade Ricardo Bartis y aclara aspectos del
proceso de elaboracion de sus creaciones espectseUEl director opone el concepto de “teatro
de estados” al de “teatro de representacion”, pgasl se constituye a partir de una suertandie
métodg cuyos pilares esenciales son: 1- Los actoreslaanateria y el fin” del teatro; no hay un

Y Este trabajo fue expuesto en el IV Congreso Internacional - Argentino de Teatro Comparado “Teatrologia
para un nuevo paradigma teatral”, Tandil, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, del 19 al 21 de noviembre de 2009.

1 Bartis, Ricardo. “Postales argentinas” (1988). En: Cancha con niebla. Teatro perdido: Fragmentos. Edicién e
investigacion Jorge Dubatti, Buenos Aires: Atuel, 2003, pag. 37.

2 Dubatti, Jorge, en Bartis, Ricardo, “Postales argentinas” (1988). En: Cancha con niebla. Teatro perdido:
Fragmentos, op. cit., pag. 38.

3 Ibidem, pag. 38.

4 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 37.

5 Cfr. Entrevista con R. B. de ]. D. realizada el 12 de marzo de 2003, en Bartis, Ricardo, op. cit., pags. 64-65.
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texto previo que debe ser “re-presentado”, sino @les fundan su propio texto con el cuerpo
afectado por la accién poética. No hay nada argksgpacio y de los cuerpos atravesados por el
acontecimiento teatral. 2- El director es “un intediario, un catalizador de la poesia teatral”; no
conduce la obra segun su voluntad, sino que laesautbriendo durante el proceso de elaboracion
(ensayos, improvisaciones, grabaciones, anotagiobeg que “la poesia teatral se configure a si
misma”. 3- El espectaculo se gesta en su propmptie lo que implica un largo proceso de
investigacion y experimentacion, que le confierspésor poético”. 4- El proceso de creacion
busca sacar a la luz “nlcleos de sentido” reladiosaon la cultura, el imaginario y el destino
argentinos: “mitos, relatos, situaciones, imagaenesexpresan una cultura nacional presente, pero
también arraigan en una cultura argentina trar®igat en moldes arquetipicos”.

(...) Juan Domingo Peroén, José de San Martin, el imaginario del tango, el universo
de Roberto Arlt y Armando Discépolo, los relatos del fracaso v de la pérdida, el
pattern del padre muerto y de la orfandad, el motivo de la traicion y del deseo de
una politica regresan una y otra vez a sus espectiaculos con variaciones. Pero Bartis
mscribe esa zona de sentido oblicua e mtermitentemente, nunca explicitamente,

. . 6
como golpes a la conciencia del espectador”.

A pesar de que el director considera que en “Rasstal “la |6gica deviene de lo escénico
y no del sentidd” este trabajo intenta una aproximacién a uno sl@leleos significantes a partir
del andlisis del rol de la madre y propone obseggpecialmente un gesto de vertiente literaria que
tiene lugar en la Escena Il del Acto I, que calesen la exhibicion del cuerpo materno al hijo
como manifestacion de autoridad e influencia, gestoemo para reforzar las palabras o para los
momentos en que aquellas han perdido ya toda &ficac

En dicha escena de la pieza, cuyas mimicas songtasaen el resumen como “sexuales”,
La Madre, frente a la imposibilidad de su hijo éae cumplir con el mandato paterno de ser
escritor, intenta volverlo a su Utero para abartatcion que se trastrueca y es el hijo quien pare
su madre y la mata “definitivamente”.

Este gesto fuerte ya habia aparecido en un textativa del siglo XV,La ciudad de las
damasde Cristina de Pizan, que cuenta un episodio amtan el que la madre de un caballero,
para impedir la deshonra de su hijo que huia dabate, le descubrié su vientre y lo inst6 a volver
a su seno si no era capaz de enfrentar al enebdgaumillacién que infligié la madre redundé en
una reaccion heroica del hijo.

Mi objetivo serd entonces analizar ese poderosto gesus significaciones en textos y
contextos tan diferentes, que sin embrago compdatememoria de una particular influencia
materna recogida por la literatura occidental.

6 Cfr. Dubatti, Jorge. El teatro teatra: nuevas orientaciones en teatrologia. Bahia Blanca: Ediuns, 2009, cap. “Poéticas
de direccién en el canon occidental: Ricardo Bartis y el “teatro de estados’”, pags. 147-152.

7 “Un campo de batalla [2002]”, Respuestas de R. B. en una entrevista realizada por J. D. para el programa EI
oficio teatral, 18 de octubre de 2002, en Bartis, Ricardo, op. cit., cap. “Escritura-Registro: Ensayos”, pag. 68.
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Aunque se trata de una dramaturgia de escritur@a™ventre director y actores, al
constituirse como texto impreso, desde el paratgxt® primera escena de la obra se exhiben
algunos mecanismos literarios: el subtitulo, ep&reéntesis, declara que se trata de un “Sainete de
ciencia-ficcion en dos actdsy en las didascalias se indica que la represéntastara a cargo de
“trovadores del futuro” y que los actores tendrérpresion y voces situadas entre el melodrama y
el absurdo”; a continuacion, la “Actriz” presergapluesta como parte de un “ciclo de Conferencias
tituladas ‘Postales Argentinas™, que ese dia @r@wna “estampa” que reconstruye “la vida de
Héctor Girardi y su pasion por escribir”, a patér unos manuscritos encontrados “en el lecho seco
del Rio de la Plata” en el afio 284Bs decir, que la misma pieza juega con su “désidén”*°
genérica y se erige sobre el viejo recurso de prasal texto propio como receptor de otro ajeno,
en un acontecimiento teatral concebido como un#&eoemcia que, emise en abimeacoge los
restos de la literatura vacilante de Girardi o, patabras de Bartis, como “una conferencia
teatralizada™.

Los nucleos teméticos, segun declaraciones deltdireestan centrados en:

(...) finales de los ochenta, una sensacion muy clara de ‘tener’ que decir algo y al
mismo tiempo sentirnos muy vacios. Ese lenguaje de sumatoria de pedazos de la
memoria, era también una forma de referirnos al lenguaje. Luego algunos ntcleos
basicos del comportamiento argentino: la madre, el primer amor, los mandatos

. 12
paternos, la ciudad y la muerte™.

El director Alberto Ure reconoce tempranamente “@ostales...” la “ambiciosa
construccion”, la calidad del “texto” y la deudanaatras artes y sus técnicas en “el cruce central d
sus varios temas”, pero sintetiza que “el tema edlitdratura, la obra imposible porque todas las
palabras ya pertenecen a frases, y las frasesos t@xtos, y los textos se han mezclado para
burlarse del que los invoca”

De alguna manera, lo expuesto hasta aqui respamdenterrogante inicial, pues da cuenta
de la virtualidad literaria de un espectaculo slogie la teatralidad en acto, en un espacio de
“multiplicaciéon convivial-poética-expectatorial’ Finalmente, la puesta por escrito transforma el
teatro en literatura, se pierde la experienciactelvivio, pero se ganan los “fragmentos de un
teatro perdida®®, de un teatro en potencia, para el corpus déstatira.

8 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 41.

9 Ibidem, pags. 42-43.

10 Dubeatti, Jorge. Filosofia del Teatro 1. Convivio, Experiencia, Subjetividad. Buenos Aires: Atuel, 2007, pag. 8.

11 Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 38.

12 “La muerte de la Argentina”, Entrevista con R. B. de ]J. D. realizada el 12 de marzo de 2003, en Bartis,
Ricardo. op. cit., pag. 64.

13 Cfr. “Postales satiricas”, Fragmento de la nota de Alberto Ure en la Seccién Opinién de Pigina/ 12, 1990, en
Bartis, Ricardo. op. cit., pag. 66.

14 Cfr. Dubatti, Jorge. Filosofia del Teatro I. Convivio, Experiencia, Subjetividad, op. cit., pag. 36.

15 Jbidem, p.185.
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Una de las acciones fisico-verbales mas estremexeede “Postales Argentinas” es la que
sostienen madre e hijo cuando aquella le muestviestre, una parte del cuerpo que no deja lugar
a dudas sobre el lugar desde el que lo exhortde & maternidad encarnada. La literatura recoge
dos variantes de la interpelacion materna a trdeés exhibicion del cuerpo; una consiste en la
mostracion del pecho que amamanto al hijo y esdsaparece en el Canto XXII delliada: antes
de la ultima batalla en defensa de Troya, Héctoaresnestado por sus padres, que intentan
disuadirlo de enfrentar un combate que lo llevdearauerte. Como hace caso omiso a las palabras
de su padre Priamo, autorizadas por sus canasjbalésu madre, descubre su pecho ante él para
recordarle la autoridad que le confiere su condiandaternal; en aquel caso, las palabras y el gesto
fueron ineficaces, porque Héctor luché contra Agguit murié bajo su pita La otra variante es la
mostracion del claustro en el que el hijo se gg®8 la que aparece en las obras tratadas en este
trabajo.

Cito el fragmento de la realizacion de Bartis:

Madre: (Se levanta la pollera y abre las piernas, gritando.) ;Cumpliré con mi viejo
designio, Héctorl... Volverds a tus origenes, la concavidad himeda te espera.

Héctor: (Asustado.) No! (Los gestos de Héctor muestran que es atraido hacia el
titero de la madre, como chupado por una aspiradora.)

Madpre: ... A la membrana primigenia.

Héctor: {No, a la membrana NO!

Madre: Si, retornards al liquido acuoso de la nada, al agujero negro. (Hace con su
cuerpo un movimiento de atraccion.)

Héctor: {No, al agujero negro NO! (Se mueve como absorbido por ella.)

Madre: (Luchando.) {Te abortaré!

Héctor: (Su cabeza es introducida entre las piernas de la madre, y queda ella
colgando sobre sus espaldas. Ella se deja caer y emprezan a luchar. La madre
va apareciendo por entre las prernas de él como si fuera un parto.) Comencé
a luchar... Fra mi vida o la de mi madre... senti que al mismo tiempo que la
mataba la estaba pariendo. (La mata. Lioriqueo de cuis. La tapa con unos
diarios. Se va hacia el roperito con su sillita y escribe con la goma que uso
para aplicar la inyeccion, en la puerta del mueble.) 27 de agosto, hoy hace un
mes que maté a mi madre. Su cadiaver empieza a despedir un extrano olor.
Sospecho que es la humedad.

Madre: (Incorporindose con voz siniestra.) Aaaahhh!... jInmortal!... jInmortal!...
iHéctor!...

Héctor: jNo! (Lucha con ella.)

Madre: ;Si, inmortal!... A mi, Héctor... ;A mi!...

16 Cfr. Homero. Iliada. trad. Luis Segala y Estalella, Buenos Aires: Losada, 1974, vol. II, canto XXII, pags. 115 -
117.
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Héctor: (Comienza a ahorcarla con la goma. Sonidos del bandoneon, estridentes, en
paralelo con el movimiento de la goma que ahorca.) jMorirds, ser
endemoniado!

Madre: (Resistiendose.) jAaagh!... NO... (Nunca!...

Héctor: {Si, morirds! (La mata definitivamente, mirando el bandoneonista.) La maté.
(k] bandoneonista se encoge de hombros. Héctor solloza, mientras la
contempla, escribe sobre su cuerpo.) Escribo, Madre, sobre el pergamino de

9

tu piel gastada. “Te maté... Te maté...” Qué sera ahora de mi, qué sera
ahora de mi pluma. Debemos salir al exterior...

(Bandoneon. Apagon.) 1

Este pasaje convoca y subvierte un gesto atritauldéia, madre de Teodorico, del que da
cuenta Cristina de Pizan, intelectual francesaSdeXV, en su libroLa ciudad de las damaga
obra, fechada en 1405, destaca los hechos hemécdsversas mujeres, entre los que incluye el
episodio al que hago referencia:

Aunque ella no luché con las armas en la mano, no es menos digno de alabanza el
valor de esa noble dama Lilia que amonesté a su hijo Teodorico, esforzado
caballero, para que volviera al combate. Ahora te contaré su historia. Teodorico era
en aquel momento uno de los grandes caballeros de la corte del emperador de
Constantinopla. De muy hermosos rasgos y aguerrido caballero, era ademas muy
mstruido gracias a la educacién que le habia dado su madre.

Un dia los romanos se vieron atacados por un principe, llamado Odoacro, que tenia
el proposito de destruir toda Italia. Ellos requirieron entonces la ayuda del
emperador de Constantinopla, que les mandé un ejéreito encabezado por
Teodorico, que era el mas destacado caballero de su corte. Fue entonces cuando
ocurri6 lo siguiente: en plena lucha la suerte de las armas se volvié contra Teodorico
que presa del panico emprendié la huida hacia Ravena. Cuando su sabia y enérgica
madre, que habia estado observando la batalla, vio cémo huia su hijo, le invadié una
profunda pena pensando que no habia mayor infamia que abandonar el campo de
batalla. Pudo mas su dignidad que el amor materno -hubiese preferido una muerte
honrosa para su hijo-, asi que corrié a su encuentro para suplicarle que detuviera tan
deshonrosa huida y juntara a sus hombres para volver a luchar. Como sus palabras
quedaban sin efecto, enfurecida e indignada, se levanto el vestido por delante y le
grito:

- jQuieres huir, hjjo, vuelve entonces al vientre que te llevo!

Tan humillado se vio Teodorico que detuvo la huida, junté a sus tropas y volvio a la
batalla, donde aguijoneado por la vergiienza que le produjo la amonestacién de su
madre combatié esforzadamente hasta derrotar al enemigo y matar a Odoacro. Asi,

Italia entera, a punto de caer, fue salvada por el acierto de una mujer, y me atreveria

17 Bartis, Ricardo. op. cit. Acto I, escena III, pags. 52-53.
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a afirmar que el honor de la victoria mas que sobre el hijo debiera recaer sobre la

18
madre™.

Al estudiar la autoridad e influencia materna eenfas medievales, Maria del Carmen
Garcia Herrero observa que la relacion entre larenpa@l hijo varon es el bien mas preciado de la
sociedad patriarcal. Se detiene en la anécdote sdia narrada por Cristina de Pizan, sefala que
desconoce coémo llegé el episodio al conocimiento laeescritora, pero sostiene que
“probablemente recoge y reelabora una tradiciofi sabre hechos ocurridos hacia el afio 492,
cuando Teodorico dio muerte a Odoacro en el siéoRdvena. Destaca a Lilia como madre
modélica, “generadora y cimentadora de civilizatigue ha nutrido a su hijo fisica y moralmente
e indica que esto la autoriza a interpelar a Téodqrara que cumpla con su misién y cuando sus
palabras no surten efecto, a mostrar su cuerpoipidua sobre aquel, recordandole la deuda de
vida contraida con ella. Enfatiza que “en el tedg@dPizan la exhibicion del claustro materno y las
palabras son eficaces y pese a ser dichas con duratignacion, no provocan pardalisis, no son
estériles, sino que inciden directamente en elrldgda responsabilidad propia y estimulan a hacer
‘lo que se tiene que hacer”. Concluye en quedara de la madre se presenta como autorizada e
influyente y no como dominante y autoritaiia.

En “Postales Argentinas”, la memoria de los cuggroaccion recoge este gesto de
la madre ante su hijo varon, pero para degradattosyonarlo hasta el absurdo. La Madre aqui no
es modélica ni impulsora de civilizacion y las fiy@as” que hace a Héctor en el juego de las cartas
metaforizan la impostura sobre la que ha constriadpersonalidad de aquel. En un principio,
Héctor cree en una “ley de la sangre”, en “un mandacestral” que le impone escribir, porque
éste fue el “suefio incumplido” de su padre muentee también que su madre puede ser su musa;
pero rapidamente descubre que los relatos sobrerggenes han sido fraguados por los dichos
maternos y lo acosan las preguntas existenciales:

Héctor: (Va hacia adelante y se dirige al piiblico.) {Comprendi que mi madre citaba!
Nada hubiera podido hacerme tanto dano... ;:Qué era lo cierto y qué lo falso en su
discurso de madre? :Soy yo, en realidad, el que me habito o soy el resultado de las
lecturas trasnochadas de mi madre? (Mira su propia mano, imitando a Hamlet.)
¢Quién soy? sAdonde voy? ¢Donde estoy? jEstoy huérfano de historia! jDebo leer!
iDebo informarme! (La madre toma el reloj y sigue con su letania de citas
mezcladas,) Comencé a leer. A los sels meses de lectura descubri que las
evocaciones de mi infancia habian sido robadas de “La gallina degollada y otros
cuentos” de Horacio Quiroga y los relatos sobre la memoria de mi abuelo de

. . 20
“Funes, el memorioso” de Jorge Luis Borges...

18 Pizan, Cristina de. La ciudad de las damas. Ma. ]. Lemarchand ed., Madrid: Siruela, 1995, pags. 56-57.

19 Cfr. Garcia Herrero, Maria del Carmen. “El cuepe subraya: Imagenes de autoridad e influencia
materna en fuentes medievalesh Tvriasq XVII, 2003-2004, pags. 165-169.
% Bartis, Ricardogp. cit, Acto |, escena Il, pag. 48.
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Héctor, en tanto sujeto sin un pasado auténtico,uc@ identidad plagiada, perdido entre
los jirones de una cultura que a fuerza de refatimismas palabras las ha vaciado de sentido, no
puede constituirse como adulto, no deja de pereilsu madre como “inmortal” y por cierto no
logra cumplir con su mandato. La Madre inicia enésnel viejo ademan de restituirlo al utero, mas
no para plantarlo como hombre e impulsarlo a sactyar en el mundo, sino para abortarlo. La
potencialidad del gesto ya esta subvertida, nolalarsino que destruye; pero la violenta reaccion
del hijo le imprime una nueva torsién, pues éstguiésn, invirtiendo la deuda de vida, pare a su
madre para poder matarla.

No es posible obviar que este texto dramatico cgmbeaneo estd marcado por la teoria
psicoanalitica, segun la cual un hombre se erigedal cuando mata simbélicamente a la madre y
se identifica con el padre. Por lo tanto, lueg@ske escena, Héctor se deshace del cuerpo inerte de
su madre en los confines de la ciudad junto al feuds la Noria, se enamora de una florista y por
algun tiempo se ilusiona con la posibilidad de $mriégura, hasta que irremediablemente es
abrumado por el fracaso. El destino tragico desqaaje se remarca mediante la duplicacion de
acciones y escenarios: asi como maté a su madreeana necesitd matarla definitivamente para
asumirse como escritor, mata a su amada y éstaagiara volver a morir ante la claudicacion de
su pluma; asi como cargd sobre sus hombros el eadévia madre y lo abandoné en el Puente,
lleva en brazos el cadaver de su amada hasta pionliggar. En una Buenos Aires ruinosa y
ennegrecida, Héctor Girardi se suicida arrojanddss aguas contaminadas del Riachtfelo.

Metafora de la descomposicion de la Argentina,egtat espectacular arroja al mismo
tiempo un cono de sombra sobre el legado cultuealOdcidente: ciudades muertas, sujetos
alienados, vinculos ilusorios, discursos repetidestos vacios, mandatos imposibles: el hombre
al borde del abismo...

¢SAcaso vuelve el hombre en la decadencia de lagasila identificarse con los textos del
pasado? Poluida la modernizacién de la ciudad endttlea argentina, para alcanzar identidad
propia ¢no queda sino refugiarse en los viejoosexdn los viejos gestos, ahora despojados de
grandeza, antes de morir? Tal vez a Bartis, comtaleaux, no le interesa que se aprueben sus
posibles respuestas siempre que no se olviderregsrgas.

Guiada por el poderoso gesto literario que la oteaBartis subvierte, creo haber
vislumbrado una contestacion al interrogante stébraiversalidad del mensaje. Recuperados por
la memoria de la palabra y del gesto en el cuenpaceion, los fragmentos de los viejos textos de
la literatura occidental se actualizan y torsioeanestas “Postales Argentinas” para mostrar la
deriva de la cultura, como en un espejo roto,\&fae una inefable poiesis teatral.

21 Jbidem, Acto 11, escena VIII, pag. 61.
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EL TEATRO MODERNIZADOR DE
BERTOLD BRECHT

Marcia Killmann

Eugen Bertold Brecht (1898-1956), dramaturgo, arjtpoeta, vivio como ciudadano en
una Alemania que pasé por innumeras crisis: Pril@ererra Mundial, conflictos internos como el
“espartaquismo” de Rosa Luxemburgo, las consecaem# la post guerra, la ascension de Hitler,
la Segunda Guerra, la separacion de Alemania. Gasuoator, utilizd sus recursos literarios para
denunciar los hechos que asolaron su pais.

El teatro de Brecht sobre todo, modernizé la drargé mundial. En sus propias palabras
decia que queria “la transformacion radical detrééa(Brecht, 1964). Sus primeras obras ya
vislumbran la hostilidad hacia la cultura antiglenana elitista y el deseo de hacer algo para
cambiar aquel panorama. Esa profunda modernizai@rre principalmente, cuando se opone y
promueve cambios en relacion al teatro clasicoridieles.

Sus inquietudes se aliaron a los experimérdesu compafiero de trabajo Piscator (Teatro
del Proletariado), que fueron pioneros en Alemania una nueva estética que empezaba a dejar
atras el teatro expresionista aleman tan reconasids inicio del siglo XX.

Brecht se apropidé de las experiencias de Pisclerytilizé y reinvento. Asi como al
finalizar los afios '20, la influencia de la ideas\Walter Benjamin y Karl Korsch le ayudaron a
comprender la interrelacion entre arte y sociedsecialmente con Benjamin advirtié que el
modernismo en las artes se compatibilizaba coraekismo. De esa reflexion empezaron a surgir
las obras didacticas que estaban destinadas al gepextador pudiera desarrollar una posicion
critica frente a la realidad y de esa forma spazale cambiarla, es decir, llegar a transformar la
propia vida. Para el dramaturgo, la leccion coule@in cada texto teatral es de suma importancia,
de manera que para comprender mejor esta ense@laegpectador debe estar permanentemente
consciente de que la historia que transcurre esadnario no es real. Para impedir que el publico
se ilusione con la realidad del contexto, credesite de distanciamierftoBrecht propone el fin de
cuarta pared (Antoine), puesto que considera gustitoye una farsa que crea en el actor la ilusiéon

1 Piscator empez6 sus experiencias en el Teatro del Proletariado con la proyeccion de imagenes, aparicion de
carteles.

2 Brecht propone el alejamiento (Verfremdungseffekt) -efecto de extrafiamiento- del publico con relacion a lo
que ocurre en el escenario. Este alejamiento no ocurre en el plano fisico, sino en el emocional haciendo que el
espectador no se involucre con el espectaculo a fin de mantener imparcialidad y una postura critica frente a
los acontecimientos que se presentan. Para realizarlo, rechaza todo que habia propuesto Stanislavski, por
ejemplo, en cuanto al escenario e iluminacién, Brecht dice que no deben invitar el espectador a sofar, sino
mostrar que todo que ocurre en el escenario es una especie de mentira a proposito. Este escenario debe
contener lo esencial para pasar informaciones relevantes. De esa forma, el espectador podra analizar los
hechos criticamente, manteniendo una posicién ideolégica en relaciéon a los personajes y acontecimientos
sin ser influenciado por lo emocional que lo llevaria a imparcialidad. En un proceso innovador del teatro,
para que el actor pueda alejarse de su personaje, Brecht utiliza tres recursos: la tercera persona, el pasado,
introducciéon de materiales convencionalmente no utilizados en el teatro —carteles, proyecciones.
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de actuar sin espectadores, de forma que vivinemlonaje intensamente, al punto de ilusionar al
publico que consecuentemente lo creeria como verdadreando una especie de vinculo que
impediria la imparcialidad.

En el afio de 1953 Brecht conjuntamente con Eisidrajé en la 6perdohann Faustus
que se trataba de una nueva version del Faust@stEndecian que “Fausto” representaba la
decadencia burguesa a cual Brecht calificaba comgatasito que se alimentaba de los contenidos
de los libros, pero que a cambio no producia nedie hecho provocd una reaccidén adversa en
Alemania que sostenia que en esa 6pera se estanmado a su “héroe nacional” (Fausto). Es un
ejemplo que ilustra la tensién generada por latided nacional y nuevas propuestas -un teatro
politico, también dicho nacional, que a la vezi@aitodo un sector derechista, y que empieza a
poner en evidencia los intereses gubernamentdge ¢s ser nacional en este escenario?, ¢cual es
la identidad nacional?, ¢ priman intereses colestivimdividuales?, ¢ qué preservar?.

El sociélogo Anthony Giddens, autor del libvodernidad e identidadlice que en una
sociedad tradicional la identidad social de losviddos se limita por la propia tradicion, por la
familia, la localidad, mientras que la modernidadcaracteriza como un orden post-tradicional
visto que rompe con practicas y preceptos preestaols enfatizando el cultivo de las
potencialidades individuales, ofreciendo al indididina identidad mutable, flexible, donde el ‘yo’
se torna mas reflexivo. Algunos de los cambiosymrdds en el teatro occidental impulsados por
los experimentos de Brecht, se encuentran justangenel colectivo, en la division del trabajo. La
presencia del escenografo, musicos, artistas géstie variadas técnicas, conforman profesionales
gue se tornan especialistas individuales y queopiorlado suman cada cual con su parte a fin de
formar el todo teatral.

Para ilustrar algunas de las innovaciones que ¢éfajoamaturgo aleman al teatro, citamos:

a) partiendo de una idea, un artista plastico cbimber, gran colaborar de Brecht, entre
otros, hacia dibujos de las escenas que en undeguomento serian representadas por actores y
por su vez fotografiadas (aca otro profesional cplabora) como se puede observar abajo en los
dos cuadros:

e

v

-

Skecht de Caspar
Neher pardntigona

-
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Realizacion de La
escena/skecht de
Caspar Neher para
Antigona

< -

Disefio superior hecho pdra Madre
1932;

En el cuadro inferior se ve una foto dp
1951, en una puesta realizada por el
Berliner Ensemble
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b) Elefecto extrafiamiento

Ejemplo delefecto extrafiamientdonde bajan carteles en medio a la funcién.

¢) Otra forma modernizadora es la inusitada trasigmide las obras de Brecht que se
realizaban por medio ddodell Buch Se trata de imagenes fotograficas documentadas oro
con la finalidad de que sus obras fueran montadasial €l las concibiera.

EL MODELL BUucCH EN LA PLATA, REPUBLICA ARGENTINA

A través de la investigacidbn que estamos realizgpa@ nuestra tesis doctoral, nos
encontramos con estos documentos en la Bibliotee#rdl de La Plata “Alberto Mediza”. Se trata
de imagenes fotograficas seguidas de pequefosstemézanografiados editadas en un libro
encuadernado artesanalmente con la finalidad deswugiebras fueron puestas en escena tal cual él
las concibiera. Abajo ilustraremos con algunos dwmtos a fin de que se pueda observar cémo
era el proceso. Acerca de como la biblioteca cuenta este material pudimos investigar lo
siguiente:

El Modell Buchoriginal fue enviado oportunamente por Helene \eigsposa de Bertold
Brecht, a Norberto Manzano, director de la EscBetwvincial de Teatro de La Plata desde el 1960
hasta 1976, cuando fue dejado cesante. El sefioraviamo llegd a representar la obra. Segun
fuentes que trabajaron con él, recibié la docunuédracerca de los afios “70, pero se ignoran los
inconvenientes que impidieron el montaje de la gldes causas que hicieron que no devolviera el
material al Berliner. Podemos aventurar que el alsionado periodo politico-social que se vivia
por entonces en la Argentina, previo a la imposicé la dictadura militar, incidio en ello, puesto
que la obra en cuestion ka evitable ascension de Arturo Udonde con mucho ingenio e ironia
hace una parodia a la personalidad de Hitler yssereso al poder. Aproximadamente, en el afio
1998, la Biblioteca Teatral tuvo acceso a esemalgi logro sacar fotocopias del mismo Mgdell
Buchfue devuelto al sefior Manzano y quedo en su poalsta su fallecimiento. Actualmente no
se sabe donde se encuentran estos originalesefuégjradecer la atencion de las coordinadoras

3 Entre tantas traducciones que se encuentran en el mercado librero, elegi la traduccién cubana, que es ésta 'y
mencionada como titulo, visto que me parecié la que mejor se aplica a obra. Otras traducciones dicen: La
resistible ascension de Arturo Ui; La irresistible ascension de Arturo.
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Maricel Andrea Beltran y Mariela Mirc que siempre fbirindaron su apoyo en cada consulta que
les hacia y en la busqueda de materiales. Cabeionanque la Biblioteca posee un acervo
espectacular, muy bien organizado y mantenido.

La estética de Brecht inspir6 a diversos dramaguggdirectores que se apropiaron de sus
técnicas y teorias. Por ejemplo, el gran directain®& Werner Fassbinder en la pelicBlerlin
Alexandreplatz de 1980, una produccion de EEUU, utiliz6 recsirdwmechtinianos como
proyecciones que se insertaban en la obra, cageebajaban entre actos, como si fuera una obra
teatral. Lo mismo ocurre en la pelicula del rusm8&ieEisensteinvan, el terrible(1944, parte | y
1958, parte Il), donde se puede percibir una apodfm en lo que se refiere a escenarios,
iluminacion, etc.

En Latinoamérica, las obras ingresaron en los &@ibsTécnicas como las del teatro diario
en las obras representadas en Brasil en el Teatdreha por Augusto Boal, quien fue el gran
propulsor del Teatro del Oprimijano sélo en diversos paises de América Latina, tsimbién en
Europa, Asia, Africa; teatro en el gue sus técnitiasen como base fundamental el Teatro Epico
de Brecha.

En Argentina, el grupo de teatro callejero Los @atacas también utiliza de técnicas del
efecto extrafiamientdel dramaturgo aleman.

Sin duda, el teatro de Brecht trajo recursos qudemmizaron el teatro en diversas partes
del mundo, como también puso en evidencia contixties de una sociedad dispar con proyectos
culturales distintos, tensionando de esa formaticunes identitarias y modernizadoras.

4 Dice Brecht que “la técnica de la duda frente a los acontecimientos usuales, obvios, puesto en duda, fue
cuidadosamente elaborada por la ciencia y no existen motivos para que el arte no la adopte (...)”. El Teatro
del Oprimido es un teatro dindmico con interaccién entre actor y espectador a quien llama de espectactor.
Este, una vez que deja su pasividad para tornarse actuante y agente de su propia historia, al que Boal llama
de “ensayo para la revolucién”, desarrolla las posibilidades expresivas y las maneras de sociabilidad de los
sujetos. A partir de un tema que termina sin solucién (la técnica de la duda), el publico es invitado a
presentar sus propias opiniones, a partir de temas que lo aproximan y estimulan a expresar la propia
vivencia mediante situaciones cotidianas, actuando por medio del propio cuerpo y su palabra, componiendo
una imagen en que la solucién es dramatizada.
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VOR DEM STADEHAUS

Delante del municipio

vi:
Ford! Schlichisrel! kryressungl Willkir!
Raubl
iMuerte! iMatanza! iChantaje! iArbitrariedad!
jRobo!
| % Manney

ins Stadthaus tretand, '/;eugz,nia! abzulegen
gemordet em hellichten Tagl \
X \.

Hombres yendo al municipio para dejar un testimonicasesinado a
plena luz del dia.

munkle Existsngsn

bheachimpften sinsn Vaun, an deaseniweiﬁem
‘ Haar

ein jeglicher Vardeochit in nichts zerstiebt.

Existencias oscuras, insultan a un hombre en cuybancos
cabellos cualquier sospecha se disipa en la nada.

(Sprechchiire, die die Fertisetzung dex
Un$ersuchung und Abseizung Dogsboroughs
fordern)

Cantos que promueven la investigacién y el abandorie la i
demanda.
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8 G IV OTA .
ibe o kernst du nicht vor,den Karfiol-.
aesan & hindlern

f gebeni ps ist unpatir lich.

GIVOLA
Pero asi no puedes presentarte ante el vendedor cdiflores,
no es natural.

Ul
vies heift unpatirlich? Kein mgnsih ist
: e
natiirlich. Tenn ich gehe,wiinsche ich,
dsss es

bc-?'m.e:rkt wird, daas ich gehe Forrigisren
Si¢ mich.

ul:
¢, Qué es afectado? Ninguna persona es hoy espontanea
Cuando ando, deseo que se note que ando. Corrijaroel.

DER SCHAUSPIRTER: B
Eopf wuriick. (U1 legt den Kopf zuriick)

EL ACTOR:
Con la cabeza erguida. (Ul echa la cabeza hacia a#).
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CUERPO - ARTE - IDENTIDAD - MODERNIDAD

Nidia Burgos

“De vez en cuando el cuerpo reclama por sus fueros”

-Ortega y Gasset-

El cuerpo es un tema que pertenece a la cepa wkidae del hombre. Es una construccién
simbdlica, social y cultural; de ahi las diversagresentaciones que buscan darle un sentido, tan
diferentes, entre una sociedad y otra.

El cuerpo occidental es el sitio objetivo de laegania del ego. Es el recinto del sujeto, el
lugar de sus limites y de su libertad. Si preteradeanalizar las relaciones entre el cuerpo y la
modernidad debemos inexorablemente establecern@hcaque siguié el individualismo en la
trama social y sus consecuencias sobre las repaessres del cuerpo.

Si recordamos que en la cultura maya—quiché el o sabia hecho de maiz, hayamos
gue el vinculo con el vegetal no era una metéfioasna identidad de sustancia, lo que establecia
una consustanciacion entre el hombre y su alimdfrtoaquella sociedad el cuerpo no era una
frontera, sino el elemento indiscernible de un gotg simbdlico. EI hombre era un-hombre-en—
relacion, o mas bien, un tejido de relaciones.

En el universo de valores medievales y renacestistahombre se unia al mundo,
condensaba el cosmos. Bonifacio VI, en su Wbk Sepulturis condenaba la reduccion del
cadaver que solian realizar los cruzados parapoatas los huesos de sus comparieros a la patria,
porque esto comprometeria la resurreccién del oc&ero a partir de los anatomistas como
Vesalio, y el propio Leonardo Da Vinci, que comepnaa realizar disecciones de cadaveres, y
especialmente a partir de la construccion del priteatro anatdmico en la Universidad de
Montpellier en 1556, se produjo uno de los momewtases del individualismo occidental: se
rompié la correspondencia entre la carne del horghlee carne del mundo. A partir de que el
cuerpo se convirtié en un objeto de estudio corabdad autbnoma, el hombre cayd en la singular
paradoja de poseer un cuerpo, eventualmente distensu ser mismo. Asi, desde la Modernidad,
el cuerpo se asocia al poseer y no al ser. El ousonvierte en la singularizacion del sujeto al
gue le presta un rostro.

A partir de Descartes, con el advenimiento de lzsdifia mecanicista, se produjo una
nueva escision entre el hombre y su cuerpo. Descardnsiderd el cuerpo como maquina
compuesta de huesos y carne, “tal como aparedecad@ver”. Esta expresion del filosofo, denota
reificacion, la ausencia de valor del cuerpo. Efercera Meditaciordijo: “eliminaré todos mis
sentidos, incluso borraré de mi pensamiento toaigsnmagenes de las cosas corporales o por lo
menos, porque apenas puedo hacerlo, las considenaaé o falsas”. Esto le permiti6 erSeaxta
Meditacién(1641),hacer una clara distincién entre el hombre y etmuey el cuerpo, despojado
del hombre, pudo ser pensado sin reticencias & galtmodelo de la maquina. Esto ocurria en los
sectores cultos, en tanto, en las capas populagego siguié siendo el pivote de arraigo del
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hombre en el cosmos, en una palabra, se mantumtiddd de sustancia entre el hombre y el
cuerpo, se era el cuerpo.

Fueron pues el individualismo y la cultura erudjtgéenes introdujeron la separacion entre
el hombre y el mundo. La afirmacién delgito como toma de conciencia del individuo, deprecia
el cuerpo, y lo desvincula del cosmos y el restéodehombres. A partir de entonces, el cuerpo
marca la frontera entre un individuo y otro y gllregue del sujeto sobre si mismo.

Como el cuerpo no es mas el centro desde el queaska el ser, se convierte en un
obstaculo, en un soporte molesto. Debe permaneiseretb, siempre presente pero en el
sentimiento de su ausencia. El estado ideal esoleisdades de occidente lo alcanza cuando ocupa
el lugar del silencio, de la discrecion, del borieto, incluso del escamoteo ritualizado. Se define
la salud como la inconsciencia que el sujeto tidaesu cuerpo. O se dice que la salud es el
silencio de los érganos.

El cuerpo es, sin embargo, el operador de todagpriésticas sociales y de todos los
intercambios entre sujetos; pero sélo existe pa@hciencia del sujeto en los momentos en que
deja de cumplir con sus funciones habituales, cualedaparece la rutina de la vida cotidiana o
cuando se “rompe el silencio de los érganos”.(Let@r, 2002: 124) Todo distanciamiento de la
norma: un mal olor, una risa loca, una actitud dielscla, que llamen la atencion sobre el cuerpo,
es considerado inconveniente. El fastidio que ip&im paraliza el intercambio social, puede sin
embargo, borrarse ritualmente, si se finge indifei®e o por medio del humor, que sirve para
disipar la vergiienza o reticencia.

La armonizacion en la interaccion se logra cuarsta ée encuentra atada a un codigo
previsible. Por ello, el loco es un factor de wasb, ya que perturba los rituales de interaccion:
grita, agrede, se desnuda. La ausencia de prdidaibies la clave de la incomodidad que provoca.

A partir de los afios “60, después de un largo pmde discrecion, el cuerpo se impuso
como lugar predilecto del discurso social. Por ecegs, surgio la inversion de la esfera privada, la
preocupacion por el yo. De ahi el auge de lapi@sacorporales, la fuerte exposicion del cuerpo
en todos los érdenes que comenzaron a imperatiageeaquellos afos.

La sociedad de consumidores blande el ideal dar‘estforma” dice Zygmunt Bauman; y
asi la busqueda de bienestar a través de una mtéjpacion del cuerpo, a través de deportes,
ejercicios y artes marciales, responde a la neaggd restaurar un arraigo antropolégico que se
ha vuelto precario a causa de las condicionesles@a la modernidad.: sedentarismo, etc.

Los valores cardinales de la modernidad, los gupeiblicidad antepone, son los de
la salud, la juventud, la seduccion, la higienen Bs piedras angulares del relato moderno sobre
el sujeto y su obligada relacién con el cuerpo. étlar el enfermo, el discapacitado, el viejo, el
moribundo, recuerdan la insoportable fragilidadaleondiciéon humana; lo que la modernidad se
niega, obtusamente, a aceptar. El envejecimientmse intolerable en una sociedad que tiene el
culto de la juventud y que ya no sabe simbolizdreeho de envejecer o morir. En las sociedades
primitivas el hombre al envejecer alcanzaba mayeeminencia en la sociedad, en la modernidad,
en cambio, teme envejecer porque pierde su espacb campo comunicativo, incluso padece un
empequefiecimiento del territorio, hasta que quedauerpo casi inmavil, un resto. Segun Julia
Kristeva: “El cadaver es el punto culminante dabigeccion. La muerte infecta la vida...”y agrega
que lo abyecto es aquello “que perturba la idedtighsistema, el orden. Aquello que no respeta
las fronteras, las posiciones, los roles”. (Kriatel980: 10 y 12).
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El universo racionalizado es inhabitable cuandtafid dimensidén simbdlica. A través de
la revalorizacion del cuerpo el imaginario se tdemaevancha. Cada uno se construye una vision
personal del cuerpo y la arma sin preocuparsegsocdntradicciones o por la heterogeneidad del
saber que toman prestado: Yoga, chamanismo, zemumaitira, se convirtieron en puras
tecnologias corporales que asedian el mercado dmurka 0 de los bienes simbdlicos. Las
contradicciones de estos diferentes recursos npeamibidas por los sujetos que buscan tan sélo,
eficacia terapéutica. En el fondo, el hombre bustauerpo perdido, que es, de hecho, la de una
comunidad perdida. (Antes el hombre no podia djstise del cuerpo que le daba forma y rostro);
ahora, el hombre esté separado del cosmos, sepigdo® otros y de si mismo.

El hombre es un ser de relaciones y de simbolosujéto siente el imperativo de darse
una forma, convirtiendo su cuerpo en un objetaual lspy que modelar, esculpir y personalizar. El
cuerpo es la pantalla de proyeccién en el quejetasaompone signos en los que busca producir
su identidad y su reconocimiento social. El sujstducido a si mismo, atomizado por las
condiciones sociales de la modernidad, busca d@hctincon los otros, haciendo que su cuerpo
sobresalga. Los poderes del cuerpo son exhibidoslasiprevisibilidad a que nos tiene
acostumbrados el imaginario cotidiano.

El cuerpo ha sido apartado de manera abstracthaiebre, como si fuese un objeto,
eliminando el caracter simbdlico, por lo que cartacebién de dimension axioldgica (valores) y es
despojado del halo imaginario. Los progresos tésnic cientificos, con el vacio de valores que
implican, convirtieron al cuerpo humano en una ecéa o en una cosa cualquiera. El cuerpo
humano que perdi6 el aura a partir de Vesalio)dgatlo ahora a la era de la “reproductibilidad
técnica” que denunciaron los filésofos de la Eszukd Frankfurt. Por ello, Vance Packardgtn
hombre remodeladalice que habra negocios que vendan partes dela@eerfos hospitales, igual
que sucede en los talleres de automoéviles. En ehemto que el cuerpo entra en su fase de
reproduccion técnica, toda obra de la realidadinkeen simulacro posible. (Le Breton, 2002: 195)

La imagen del cuerpo no es un dato objetivo, smwalor que resulta, esencialmente de la
influencia del medio y de la historia personal idelividuo, por ello no se puede tocar el cuerpo
sin poner en movimiento las fuerzas psicolégicagilfurales enraizadas en lo mas intimo del
sujeto, es decir, los fundamentos de la identidadgmal.

El cuerpo ademéas de ser como una frontera frembds atros, se nos aparece como un
factor de singularidad e individuacion. Es ademésfexto de una construccion social y cultural.
Es sujeto sexual y ademas puede ser campo deepfaei®n (obra plastica), y también campo de
transformacion e invencién a través de mascaragyitteges, tatuajes, ropas, etc.

Nuestro trabajo pretende delinear la atmosferaalleras de los Ultimos decenios, en los
gue el teatro ha sabido integrar los efectos pudiseales aportados por los artistas plasticosy lo
cinetistas y el modo en que aquellos espectacutmmqvieron la preeminencia del cuerpo del
actor y la participacion directa del publico, muskaces desde sus propias sensaciones somaticas.
El happeninges un ejemplo insoslayable, que aparecié en 19&88do Allan Kaprow presenté en
Nueva York susl8 happenings in six part& pesar de la imprecisién de su origen, del sentido
abarcador de su traduccién como “suceso” o “acontento” y de su ambigua pertenencia al
teatro, consideramos que es uno de los acontecdosiartisticos que mejor ejemplifican el intento
de participacién efectiva del publico junto a lapnmovisacibn como norma. Ademas, en estos
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espectaculos, la presencia de personas desnudradtitedes que cominmente estan reservadas
al &mbito de lo intimo, nos permiten colocarla cohitm de “los reclamos por los fueros del
cuerpo”.

La renovaciéon del material teatral, (fondo y formantinente y contenido) estan en el
centro de las preocupaciones de los dramaturges;tdies, actores y de los técnicos. Desde los
‘60 se busca un actor-creador, una incitacion aréacion colectiva: talleres, improvisaciones
individuales y colectivas, corporales, gestualesgstigaciones sonoras y verbales, mascaras,
marionetas, medios audiovisuales, son experimestpdm extraer las leyes de la interpretacion
organica. El actor ya no es solo el intérpretec@werierte en un espacio vivido y construido segun
diferentes temas elaborados en equipo. Las daluzagestos y los movimientos desembocan en
una expresion que puede -en relacién con el psiowah ser considerada terapéutica. Hay en este
teatro cierto paralelismo entre elementos estrietaencinéticos (el gesto, el signo) y elementos
espaciales (la escena y el entorno). Tal teatrogletimite de la abstraccion, recurre a la
comprension y a la cooperacion del espectador. deinsp trata, sobre todo, de un teatro
semiético, el aspecto plastico no es despreciable.

A este nivel, un lenguaje corporal puede instaergreonmover los sentidos. El cuerpo
esta de este modo en el centro de los nuevos ndedaspresion.

En cuanto a la dramaturgia, a mediados de la dételd®0 se crearon obras abiertas, en
abierta ruptura con la nocion de pieza. Ya no @s&ba un principio, un medio dividido en una
serie de actos, y un final, ni los conflictos pkigicos, sino la construccién de un espectaculo
conformado por series de cuadros que semejabaviaje™ La participacion se manifestaba en la
libre eleccion de cada espectador dentro de uig dercuadros aparentemente sin ligazén o bien
en la implicacién de un ritual inicidtico. Por ejm Paradise Nowen la puesta en escena del
Living Theateren 1970

De esta nueva relacion espacial del lenguaje deelasdos, de la actitud de los actores, se
derivé la participacion del pablico que interviergal y fisicamente en la representacion, como
sucede efParadise Nowen donde se prevén zonas para el publico y seveesierto tiempo para
la participacién de los espectadores. Desde elmiaeio del Living Theateren 1951 en Nueva
York, sus creadores, Judith Malina y Julian Beck Haclarado que un teatro que permite que el
publico permanezca pasivo es un teatro antirreimacio. Ellos crearon la primera obra colectiva
importante:Frankenstein(1965) y alcanzaron gran suceso &aradise Nowpbra de actualidad
politica y moral. Cada frase del espectaculo debiaucir a un periodo de teatro libre, en el que
se invitaba al espectador a convertirse en actma@tapa comenzaba con un rito, que llevaba a
un trance y a una vision. Esta era vivida y represt por los actores y proyectada sobre la
concurrencia, en donde se convertia en una pakitlilde accion. Entonces se proponia a los
espectadores unos temas improvisados, asociadogase$ de gran tension en el mundo. Pero
criticos como Bernard Dort se preguntan si los @speres, convertidos en actores, no se
convierten en pobres comediantes manipulados peratimadores del espectaculo. Bijo
“espectadores y actores, transformados por el &pdo, debian abandonar juntos la sala e
invadir la calle para metamorfosearla. Pero, apietque se les vedé la calle, no es seguro que el

1 Dort, Bernard. “Théatre-le nouveau théatre”. En: Encyclopédie Universalis. Paris, , 1973, vol.15, pag. 1074.
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teatro pueda de este modo escapar de si mismoey Hlacsus actores y sus espectadores unos
verdaderos revolucionarios”

Las experiencias de Pierre Chabert y Sandra Soldasesesiones abiertas de su taller en
la Ciudad Universitaria de Paris, se dirigian dibdaracion de energias, al contacto entre las
personas, asi como a la redefinicion de las legda onprovisacion. En la Bienal de Paris de 1969
presentaron una creacion de grupo totalmente cidatsobre el movimiento y el sonido de los
cuerpos; se presentaba como un espectaculo absaactl que la imaginacion del espectador
estaba libre, como ante una escultura cinética.

En los Estados Unidos, el teatro adquiri6 una tai@an politica més radical que en
Europa, con el agregado de un acusado componditicoerMuchas compafias practicaban un
teatro-guerrilla de calle. Situados en la tradicitenLeRoi Jones, con su Black Art Theater, un
teatro de combate que buscaba la participacioetdidel publico. Su contrapartida erética fue el
teatro de MacClure, en San Francisco, en el quedaudez de los actores era acomparfiada por
poemas salvajes interrumpidos por gritos de angn&le prolongacion, cada vez mas abiertamente
comercial, se manifesto en las representacionéktey Oh, Calcuta.

En 1976 en la obr&quusde Peter Shaffeer, dirigida por Cecilio MadanesBeenos
Aires, aparecio casi por primera vez en escenaghudtio masculino completo en una obra de
teatro “seria”.

Esta conmocién ha sido especialmente sorprendemtel deatro norteamericano de
posguerra. Una nueva sensibilidad asociada a lobmes de Jackson Pollock y John Cage, a los
happenings, al arte psicodélico mostr6 una notpt@ecupacion por la participacion fisica del
publico. La aportacion del arte cinético al teateobasé fundamentalmente en su movilidad y su
adaptacion a los diferentes elementos dramatiadstrioduccion de arquitecturas portatiles, como
en las escenificaciones del ballet-teatro de Nikola valorizacion plastica de la inmovilidad del
cuerpo del actor a través de una disciplina eatriehte fisica, que en su pureza pudo llegar hasta
la interpretaciéon de mimo de un Decrduxincluso a la popularizacién de juguetes artibosa
como las marionetas. Finalmente, el aspecto masrienge dentro de la perspectiva de una
redefinicion del papel del dramaturgo: la participa del publico. A este respecto Adolphe Appia
ha sido, sin lugar a dudas, el primero en formidladea de que el espectador debe ser, él mismo,
actor.Esta concepcién obliga a renunciar -como dice AMai@stein- a la divisidn entre escena 'y
vida y al edificio del teatro, para conservar s@h@ creacion y una ejecucion colectivas sobre un
gran tema social.

El contacto con los espectadores en el teatro sexpeesado por medio de diversas
tendencias y de estudios muy especificos: Artaidng Theater,Grotowski, escenas cinéticas
multiples (Mnouchkine, Ronconi y otros), colaboéecentre dramaturgos, escendgrafos, masicos
e incluso entre compafias. A través de estas mstaiifenes podemos distinguir el profundo
cambio que se ha producido en el teatro. La obmgpuesta por un dramaturgo, interpretada por
unos actores y contemplada por un publico, qué sej@r de los casos, se hacia complice de esta

2 Etienne Decroux investiga la dramaturgia gestual., la masque, para valorar el trabajo del cuerpo. Su hijo,
Maximilien Decroux opone el cuerpo organico al cuerpo geométrico y sefiala como especialmente
representativos del cuerpo humano en movimiento, los principales centros nerviosos, asi como todo el
sistema neuroenddcrino.
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representacion, ha dejado su sitio a otra clageadmlidad, que en ocasiones se parece a la,fiesta
y en otras, al aquelarre, como por ejempldiames,de La Fura dels Baus.

En la citada obra, La Fura ha hecho una puestacuiteral de tipo universalista,
insistiendo en la comunicacion preverbal, lo quebBdlama lo preexpresivo.

En la Fura hay una ética del actor frente al tabegqtral. Por una parte una basqueda de
autenticidad y por otro lado un trabajo formal, \a@mcional que construye todo. El actor debe
inventar un personaje, creer en él y a la vez qeedaera, mostrar que esté actuando. Lo que se
llama actuacion deictica. Se produce un juego mtgrésante, cuando mas real es, mas trata de
imitar algo, mas desemboca en la teatralidad, ndmda teatralidad es exagerada, desemboca en
la realidad. Es un teatro muy consciente de susepimientos.

Cuando los actores aparecen desnudos, se limipgasantarse a si mismos. Detrds del
personaje dramatico no se oculta persona algunperisona es simplemente el actor. La obra
entera es un anarquico grito de protesta contradbguales rutinas escénicas y cotidianas. En su
iracundia contra las leyes naturales de las coswsnbivilizadas no vacilan en recurrir a
comportamientos totalmente insospechados. En dent@mdesprecio por las rutinas, pues éstas
constituyen en la vida cotidiana como en el eséenaerdaderos “momentos de alivio”, la Fura
juega sustancialmente con el impacto y la “sensa@driesgo”. El espectador pasa del pasmo a la
zozobra, -digamos que la zozobra es su estado pentea, porque de ningin modo puede prever
qué va a ocurrir. Ei$eis personajes en busca de un awuterLuiggi Pirandello, los personajes
buscaban a un autor para organizarse en comediaeeslos espectadores son “personajes sin
autor”, necesitados del teatro para venir al muatiojenos a ese mundo; ya que para la Fura, el
teatro no se limita a reproducir el mundo, sino, queno también lo entendié Peter Handke, el
mundo se revela como reproduccion del tedflanes,es en suma, otra blusqueda de “teatro total”.
Pero esta puesta corrosiva disuelve definitivamkirgdormas dramaticas convencionales, y esto
no se reduce a un mero cambio de estilo, sino ga& innovacion surge de una nueva
cosmovision.

Posiblemente ha sido la segunda guerra mundialsasnexperiencias culminantes del
Holocausto e Hiroshima, con la introduccién de dfadas técnicas de destruccion y la
consiguiente banalizacion extrema de la muertegda haya provocado una reaccion de
incertidumbre colectiva en las sociedades afectadases se resquebrajan todas las certezas
previas sobre la naturaleza del ser humano argébliga comprension de las capacidades infinitas
del mal. Se cobra conciencia de que toda una satigdede participar en la violencia, no por una
ruptura del tejido social, sino precisamente comaléfinicion misma de la comunidad, como
legitimacion de lo ilegitimo y centralizacion dedrcéntrico. Asi se pierde confianza en la unidad
del yo como entidad previsible en parametros delwata civilizada, porque de hecho se preferiria
adjudicar esas conductas a lo directamente inhumano

En el teatro la falta de fe en la realidad y enclofoques tradicionales de la misma no sélo
conducen a una relativizacion de los medios exypresisino también a una falta de fe en las
formas mismas de la expresion teatral. De ahi quEura opte por un lenguaje directo, no
sublimado y confuso. Buscan una magia blanca gskag@ toda la magia negra de los cambios
insuficientes y perversos sobrevenidos hasta alaia.optan por un modo cruel de jugar con la
realidad, pervirtiéndola.
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Sobre la base estilistica de una serie de ruptdeasistema referentes a nuestras
conenciones, a nuestras experiencias, subrayamdocioimalmente una critica racionalmente
expresada en el montaje mismo, intentan buceaa jastpunto el teatro es un medio de expresion
y comunicacion.

Cuando los espectadores ingresaban al recintgpeiciculo ya se habia iniciado. Dos
figuras de apariencia sacerdotal ejecutaban el det@sar una lengua. Las reiteraciones, la
simetria de sus gestos y la musica buscaban utoefasi hipnético. Este proceso secuencial que
partia de la ritualizacion de los actos de cocyaromer y pasaba a la lucha por poseer y
aparentemente comer los pollos crudos, incluideauadro en que el intento de asar unos pollos
produce una discusion por las ventajas de cocerlagn de una extrafia connotacién sexual, nos
llevaba, por vericuetos que ostensiblemente reareab transito de lo natural a lo cultural y
viceversa. Los centenares de mitos que el notaiddogo y socidlogo estructuralista Lévi-Strauss
desmonto y reintegré sabiamente, giraron justamainéeledor del tema de la cocina. Mostré de
qué modo categorias empiricas como lo crudo y ¢éidog lo fresco y lo podrido, lo mojado y lo
guemado, definibles por la pura observacion etrimgrdservian sin embargo de herramientas
conceptuales, de ahi sus libtas crudo y lo cocido, De la miel a las cenizgdjodales de mesa
Mostré que el paso de los crudo a lo cocido esematcentral en el transito de la naturaleza a la
cultura, y en las relaciones elementales del homlekmundo. Que el hombre evolucionara de
comer crudo a comer cocido, que ande vestido, qaedg cierto pudor elemental, reprima la ira 'y
se ejercite en actos basicos de generosidad compactr los alimentos, etc, llevd siglos de
evolucion.

Los pollos muertos se constituian en un verdatvomotivde la puesta. Los actores
peleaban por ellos, los sacralizaban en actos ggerign la ritualizacion de las ofrendas, los
portaban entre los dientes, los despedazaban somdaos, y finalmente, ya en el paroxismo
inducido por la musica y el temblor convulsivo de tuerpos de las actrices suspendidas en el
aire, una de ellas con auxilio de un macabro parggiba a luz un pollo muerto en medio de la
sangre que surgia en borboton.

En un momento, aparecian actores-lamparas llevamdo mochila con una luz que
iluminaba intermitentemente su rostro y el contenéte la mochila: una momia que tal vez
simbolizaba el pasado que debemos llevar a cudstastable contradiccion entre la juventud de
los actores y su expresion de patética satisfaamétrastaba con el macabro contenido de lo que
portaban. Aquellos actores se dispersaban engrébdico y por ejemplo, acariciaban el rostro de
un espectador, para seguidamente pasarle pordaicgollo muerto y pelado.

En otra secuencia los actores parecian pelearmus envoltorios que simulaban nifios y
gue luego, a la luz de unos candiles parecen latiFura los proponia como “mufiones pulsantes”.
Luego otro actor se duchaba ante el publico y cugratecia dispuesto a secarse le caia un
torrente de suciedad encima.

Proponian un espacio escénico que no exstiariori, sino que se iba generando y
transformando por la accion del espectaculo midmse actores, iban construyendo la monumental
escenografia que recordaba en mucho la ambientdeitmpeliculaMax Mad.

Algo tan inasible como la luz, es en rigor lo quetebraba las secuencias y producia el
seguimiento de los espectadores en pos de acaaregspondian a la realidad mévil depping
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televisivo. La discontinuidad, lo imprevisible, feismo, el fragmentarismo, conducidos por la
iluminacion y la masica, una musica que apelabdalkstribal hasta lo que uno podia intuir como
sonidos del futuro, cumplian la misién de manteti@spectador en un estado de sobrecogimiento
permanente, al tiempo que lo insultaban, lo mojabamarrojaban desde harina hasta garbanzos,
trozos de pollo crudo, lo obligaban a retrocedeeramandolo con teas encendidas, o arrojandole
violentamente unos carros que portaban a los acyoetementos de utileria. Estas implicancias se
podian evitar alejandose del centro de la pistabgendo a las gradas del estadio. Pero era notable
que la mayoria del publico preferia estar lo maésecposible de las acciones.

En la escena final los actores subidos a altosnaioda después de haber peleado por la
posesion de los pollos y la comida, se iban intta@hdo en unas cestas ovoidales que estaban
suspendidas en la altura, como regresando al aterolviéndose “bichos canasto”. De todos
modos, cualquiera fuera la interpretacién, seitexba en una regresion.

La Fura trataba de eliminar la imprecision del reeatel absurdo sin prescindir de su
riqgueza afectiva, y lo intentaba por medio de afialimensaje l6gico un mensaje fuertemente
sensorial que reforzaba el primero. Pero el cangne buscaba, al menos &manes, era
absolutamente antiestético: se regodeaba en ehdgien la violencia, en la truculencia y la
repugnancia. La musica por el contrario, relevabadtético a grado sumo. Era otra manera de
expresar la relatividad de todo enfoque humanostitaia el recreo en el caracter fluctuante de la
realidad misma, sorprendente e inquietante. Eneoomesicia, segun la ley de continuidad y
contradiccion, la Fura habria superadoMames,una cosmovision anterior a la que respondia el
teatro del absurdo. De todos modos, consideranu@senq las actuales circunstancias, no existe ya
un unico publico en el teatro, sino numerosos ggupon sus necesidades especificas y sus
particulares capacidades de percepcion y los povigies del teatro responden con diferentes
expresiones a estas necesidades y aspiracioneglexilt

Es muy notable la profunda imbricacion de lo dddstcon problemas culturales e
ideoldgicos, que obligan a relacionar las obras el®@mentos procedentes de la mitologia, la
psicologia, o las reivindicaciones sociales e idigiohs.

Los creadores de formas monstruosas en el artsitiarobservadores muy atentos de las
deformidades y mutilaciones fisicas. La fragmedtatiumana conlleva una mezcla de fascinacion
y horror, un sentimiento de crueldad y de miedoteBhor ante el cuerpo abierto surge de la
evidencia de que la piel deja de ser la frontetanmible entre el interior y el exterior. El ser
humano percibe su fragilidad y se aterroriza, Vg su indivisibilidad, su seguridad y aparecen
el dolor, la enfermedad, la mutilacion, la descosig@on y la muerte como insoslayables. Si esas
laceraciones no provienen ademas de una caudécpgdi una operacion, una herida involuntaria
o la necesaria amputacion de un miembro enfermo, @& la violencia: la lucha, la tortura, la
violacién, se produce ademas, una fractura tragmatina alteracioén ontoldgica fundamental en el
individuo que la padece.

La mutilacion del cuerpo en la pintura y la esaatoontemporanea pone el acento en el
fragmento, en el mufidén. Asi el fragmento se cotwiegn el punto de partida de una
reconstruccién material por parte del espectadaguste Rodin (1840-1917) nos ofrece en una
parte de su produccién no sélo seres mutilados, tsimbién seres angustiados que se aferran al
suelo o a una roca con una ferocidad desgarraffoea.el primero en romper con la tradicion
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escultérica que hacia del cuerpo humano un lugaaedgdad, intocable en su apariencia externa y
completd.

Es posible observar que desde el comienzo del Xi§lbasta los afios ‘70, se ha iniciado
un proceso de cuestionamiento de la integridada depresentacion fisica y psicolégica del ser
humano; y que en los afios ‘80 y ‘90 se ha rad@dtiz| proceso de mutilacion del cuerpo.

Entre los parametros culturales, sociales e idémégjue han permitido el desarrollo de
un arte de esas caracteristicas, debemos citadabtkmente el incremento de los estudios
culturales en torno a la identidad gay, el cuesaticiento de la masculinidad, los derechos de las
minorias étnicas, el papel de la mujer en todositokitos de lo social, la busqueda de nuevas y
profundas relaciones de lo politico con lo artgstia creacion de intensos puentes de unidn entre
lo publico y lo privado, lo social y lo intimo, qeatre otras cosas, han posibilitado la aparicion,
especialmente en las Ultimas dos décadas, dedsabgjsticos de gran complejidad que los han
convertido en claros puntos de referencia del mwodtaral del fin del milenio.

La obra de Francis Bacon ( Dublin, 1909 - Madri2B2) basa su produccion artistica en la
representacion obsesiva del cuerpo masculino, esemucificados, contorsionados, animalizados,
mutilados y deformes hasta llegar a veces a nonésrque un charco de detritfigdood on the
floor, 1986). Sus obras llegan a desafiar el limite depoesentable, redefiniendo y reivindicando,
entre otras cosas, los 6rganos de deseo y de ppreejemplo cuando drigure in Movement,
1976,aumentd con un circulo, que hacia de lente, lagasal el ano de un hombre, traspasando
las barreras normativas de la masculinidad occidient

El “enemigo” contra el que luchan estos artistas lgemos mencionado, son las opiniones
sin forma de las mayorias, o que Roland Barthetindgiue como ladoxa: “Opinion publica,
Espiritu mayoritario, Consenso pequefio-burgué¥iidéencia del Prejuicio”(Barthes, 1978: 51),
de las que evidentemente les molestan el despotientue se revisten y la violencia con que se
imponen, la arrogancia y el triunfalismo que osienta muerte intelectual que provocan. Por ello
buscan, exhibiendo cuerpos deformes, monstruosmsrompidos y sus detritus, poner en crisis
los valores tenidos como verdades absolutas pondgsrias. Tratan de lograr la repulsion de una
sociedad que ha impuesto valores como la belleapod, la salud, la juventud, la
heterosexualidad, el predominio cultural de la ralzanca sobre la negra y la amarilla y de los
paises ricos sobre los pobres y que ademas reetatlistinto, al diferente,trata de negar o
esconder la enfermedad y la muerte y de apartaaggrnal que se enferma (lepra, tuberculosis,
Sida)

Pero recordemos que esas mascaras hipdcritas steikdad vienen siendo vulneradas
desde hace mucho. Ya Frank Wedekind, a princigassiglo XX, hacia 1905, solia orinar y
masturbarse en el escenario de los teatros deetat®aMunich. Pero la preeminencia del cuerpo
como soporte casi total de las significacionesadeatralidad fue aumentando y generalizandose a
lo largo del siglo. El cuerpo desnudo del actospdgado de la ropa, que es un simbolo de poder y
de significacion, lo hace vulnerable, pero a la lezonfiere un nuevo poder dado por su
exhibicion en un lugar preeminente, el escenario, absoluta precariedad e indecible
despojamiento frente a los observadores vestidos,que han ido a verlo a él.

3 Cf. Cortés, José Miguel G. El cuerpo mutilado. La angustia de muerte en el arte. Generalitat Valenciana, Direccio
General de Museus y Belles Arts, 1996, pags. 82 y sgtes.
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En definitiva, la nocion moderna de cuerpo es ectefde la estructura individualista del
campo social, una consecuencia de la ruptura slelidaridad con el cosmos a través de un tejido
de correspondencias (Le Breton, 2002: 15-16). Ydoda identidad personal estéa cuestionada a
través de los incesantes cambios de sentido yldeegaque marcan a la modernidad, cuando el
reconocimiento de uno mismo se vuelve un problema,cuando no sea a nivel muy grave, queda,
en efecto, el cuerpo para hacer oir una reivindicagde existencia. Se trata de convertirse en una
escritura, por medio de los signos del consum@oo medio de la somatizacién, de convertir al
cuerpo en una sefial de reconocimiento. “En lo Evagible del mundo, solo el propio cuerpo
proporciona la aprehension de la existencia”, de&reton.

Asi, el teatro y la plastica le hacen preguntas existencia del sujeto, y en este sentido la
catarsis que le ofrecen le proporciona una restamaa su dimensién simbolica. Gana
efectivamente una dimension simbdlica que viste eugrpo y por tanto a su propia existencia de
hombre, con un valor y con un imaginario que leafzn.
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CUERPO, ENFERMEDAD E IDENTIDAD EN TUNICA DE LOBOS
DE GLORIA ELENA EspPINOZA"

Nidia Burgos

Mi libro, (..) Algun dia alguien lo leerd y encontrard misterios

dentro de mis silencios, los cuales a veces ni yo comprendo.

Gloria Elena Espinoza

Caer enfermo -lisicamente- es lanzarse

a cuerpo descubierto fuera del lenguaje

Paul Laurent Assoun

La escritora Gloria Elena Espinoza de Tercero, eiwd.edn, Nicaragua. Ha incursionado
en el teatro, la masica y la plastica con buengideade la critica especializada en los tres rubros
Asi llego a finalista en el Primer festival de lan€ion de Nicaragua en 1977, En 1998 puliladé
casa de los Mondragowy, ya su segunda noveld suefio del Angekcibié el Premio Nacional de
Literatura FUNISIGLO 2001, Ha sido declarada Hijeata de la ciudad de LednRnica de
Lobos(2005) es su tercera novela.

En Tunica de Lobds asistimos al proceso de descubrimiento y diagrstie la
enfermedad de lupus en la propia escritora nicarsggi Gloria Elena Espinoza, quien la proyecta
en la protagonista de su narracion.

El cuerpo no es un dato evidente, sino el efectam elaboracion social y cultural
variable en el tiempo y en las diversas sociedadas.diferentes ciencias humanas proponen
miradas irreductibles entre si. En un trabajo @&mndremos revisado los incesantes cambios de
sentido y de valores que marcaron a la moderhidAtora ensayaremos una perspectiva
psicoanalitica sobre el proceso de desarrollo dafermedad, de la escritura que la describe y que
al mismo tiempo la deconstruye,

El hombre es indiscernible del cuerpo, por es@ estun tema que pertenéceucea la
identidad humana. El monstruoso lobo del lupusesitdr a la protagonista con el enigma de su
identidad y la vuelve susceptible para entenddras personajes: el enfermo, el discapacitado, el
anciano, el moribundo, que recuerdan la fragilidada condicion humana que es insoportable para
una modernidad que no quiere aceptarla.

Otro aspecto de la dicotomia modernidad /identgiael aparece en el relato, es la forma
manifiesta y critica en que se expresa la polargl#de el modelo modernizador de las grandes

“Trabajo expuesto en el I Congreso Internacional de Literatura “Literatura y Sociedad: Estudios Culturales y
de Género”, Buenos Aires, 9 al 11 de octubre de 2006.

1 Tiinica de Lobos, Managua: PAVSA, 2005. En adelante todas las citas pertenecen a esta edicién y se consignara
simplemente el nimero de pagina entre paréntesis.

2 Burgos, Nidia. “Relevancia del cuerpo en el teatro y en las artes plasticas en las dltimas décadas del siglo
XX”. En: Texto y Contexto Teatral. Osvaldo Pellettieri director, Buenos Aires: Galerna, 2006, pp.15-22.
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metrépolis, y por otro el afan identitario en lascdrsos de Don Fito que buscan la reivindicacion
de lo propio, revalorizando el modelo de vida deultura nacional. Oigamos a don Fito:

Se baila con luces que fragmentan el cuerpo y los amigos se ven como infinitesimales
pedazos en el aire enrarecido por el humo de cigarrillos y vaho de licor (76) Los
viejos quedamos con la mente en blanco y negro en un mundo incomprensible. Es
como sandwich: la tecnologia y el progreso, entre los ancianos sin pension y los
analfabetas sin pan; forman un continente saqueado, rugiendo de hambre. Vamos
entrando en la globalizacion, y eso es como si un corredor olimpico nos llevara de la
mano en una competencia. (Como acabarfamos al llegar a la meta? ¢Acaso

llegariamos? Dejariamos en el camino pedazos de nuestro cuerpo. (77).

En este relato se ve también nitidamente el ewming@etto centralidad / periferia
representados por Estados Unidos / Latinoamériga, rp dejan de producir un conflicto de
identidad en la protagonista que, nacida en Estatfidos, opta por vivir en Nicaragua y
reflexiona:

(...) escogi el sol en lugar de la nieve (...), hablar el idioma Espaiiol y no el Inglés; ser
parte del inmenso tercer mundo y no del altivo primer mundo de rascacielos, bolsa
de valores, viajes espaciales y guerras exportadas. Es como incomprensible, como
estipido, viéndolo desde el punto de vista de cualquier hispanoamericano, cuyo
anhelo es venir a Estados Unidos para vivir el famoso suefio americano por el que
muchos mueren intentando conseguir. Siento algo extranjero en mi y yo soy la
extranjera. ¢kixtranjera?, ;de donde? (...) (32) (Tuve miedo de enfrentar mi mundo,
donde mi 1dentidad es otra? ;Por qué pongo en duda quién soy? iAcaso estar en
Leén va en detrimento de mi propio ser? Los genes de papa tineron mi piel con
tinte claro, (...) los de mama han hecho vibrar mi sangre con el son de la marimba,
tambores vy chicheros; sabor de pinolillo y nacatamal. Ella dejé todo eso, pues optd
por vivir en Lstados Unidos. jQué ironial! (33) ¢He querido huir de ella? O :habré

tenido sumision y por eso me vine a Nicaragua?

Otro aspecto de las tensiones de identidad sermiddeuando la enfermedad convierte al
cuerpo en campo de batalla de tensiones animiateciivas. Por ellas, la protagonista descubre la
vulnerabilidad ontolégica, el desgarro espirituednfe a situaciones limites y también las
condiciones historico-materiales de su existencibliearagua.

Como la novela es autobiografica en cuanto la autar descrito en una protagonista
ficticia el proceso de la enfermedad de lupus mateso que ella misma sufre, nos permite, sin
caer en una psicologizacion de los acontecimiestosaticos, comprobar la incidencia fisica de lo
inconsciente que se expresa en las manifestacemmeéticas, pues consideramos que algo de la
demanda y el deseo del paciente de una enfermediajasveeny por el cuerpo. Pues como bien
asevera Paul-Laurent Assoun “el sintoma, en cuédotm” el cuerpo, es presencia fisica del
conflicto”, pues “sabiamente disfrazada bajo lascaéas del cuerpo enfermo hay que reconocer
cierta enfermedad del deseo” (Assoun, 1998: 10-11).
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Maria Esperanza, la protagonista se presenta este: m

naci y fui educada en el poderoso Estados Unidos y dejé a mis padres para vivir con
mi marido, siempre ausente; deberia estar acostumbrada, tengo 19 anos de casada
(...)Deberia reclamarle a mi marido o irme (...) en todas partes estd Enrique, no
como Dios, sino como cada pelo mio, cada poro, cada sudor, cada espera, cada
encuentro, en todo estd él, es toda yo, yo soy toda €él, mis silencios, sus ausencias

estan llena de €1, de una presencia de respiracion (...) Enrique es mi respiraciéon (95)

Queda al descubierto el poder desesperado delleinglidolor del jme faltas! se hace
sufrimiento. La carencia se convierte en la llagecisica. Freud homologa el dolor fisico y el
sufrimiento psiquico. Hay que ubicar el dolor @eld de las “punzadas” del objeto amado/perdido
en la carne viva del sujeto (Assoun, 1998:187)

La protagonista completa su retrato interior: “@uier como mi madre, extrovertida.
Como mi abuela Adela, ain mas franca y bullangueeao he tenido la interioridad, ese dejar
adentro las cosas (...) como mi abuela inglesa T@Bhbién plantea su situacion existencial:

Vinimos de Nicaragua [a Randolph, sur de Boston] para reunirnos con motivo de
una triple despedida: la de mi hermano, quien va con su familia para Australia a
trabajar en lo que le gusta; pero no lo podré ver en mucho tiempo. (...) La de mis
padres que ya vendieron la casa pues decidieron trasladarse a Hernando, Florida, a
vivir la etapa final de sus wvidas. (...) Y la de Alberto, mi primogénito, quien va a
estudiar a la Universidad (21) ¢cudl de las despedidas es mas cruel? (...) Siento

secarme como un arbolito florecido, al cual van cortando sus tnicas flores (22)

Estos acontecimientos desestabilizan a la protagoto bastante violentamente para que
se descompense. Los sintomas somaticos incorpararg forma de expresion, los fantasmas al
acecho, ofreciéndoles un campo donde puedan rethgaré extrafio!, me duelen los codos y
tengo picazén en la espalda” (36) “Me siento commes envolviera una tunica y como si fuera
pintando su sombra” (37). El acontecimiento mandifior (la triple despedida) produce el despertar
del sintoma que “dormitabaSe recuerda la imagen de los perros que duerrfedrdestacado es
nuestro] (Assoun, 1998: 51) Los primeros aullidekldbo que la protagonista percibe constituyen
los “fantasmas al acechtbdavia inactivos, que van a concretarse en epeesentante” (el lobo)
que va a apoderarse avidamente del cuerpo enferaomwertirse en su medio de expresion. El
lobo es el portavoz de un lenguaje ¢del cuerpo®ebalma? de Maria Esperanza. Ella no hace
caso del fantasma (los aullidos) hasta que la seliad captura su cuerpo poniendo en acto el
fantasma que “dormia”. Es un acomodamiento pareci@@ar ante la necesidad originaria; el
cuerpo se convierte en el lugar y a la vez en teheenta de ese silencio clamante que ella habia
mantenido por diecinueve afos. Su deseo de serhaita algo a su cuerpo, con su cuerpo, su
sumision es el operador. Sufre. Ha puesto en acfmsion. ¢Necesidad de castigo? Oigamosla:

3 Freud, Sigmund. “Introduccién al psicoandlisis”. En: Obras Completas. Madrid: Biblioteca Nueva, 1968, tomo
II, XXIV, pag. 406.
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“¢,Qué tengo Dios mio? ¢,Pago alguna culpa? Otriavadpa, (181) (...) Hay una caja de alambres
retorcidos adentro de nosotros ¢por qué generaltasa? - se pregunta-, cada alambre tiene un
nombre: celos, envidia, frustracion, resentimientsi imposibles de desarraigar. ¢ Cuél de esos es
parte tuya, Maria? (210-211)

Lo que se revela en el sintoma soméatico es el mnfesico del proceso inconsciente:
“No sé, tengo algo extrafio. Mi cuerpo esté exti@afioMi mano esté torpe pero escribo (...)" (69).
“El momento del sintoma es aquel en que algo “tomah cariz” en el cuerpo, haciendo patente
cierto “fallo” simbdlico” (Assoun, 1998: 8)

La enfermedad organica es la que se advierte aiwista o en sus comienzos por la
auscultacion pero diversas circunstancias nos pammislumbrar que el cuerpo de un sujeto
también vive una vida que parece desafiar a lasidanica, o darle su verdadera significacion. A
este aspecto es que la medicina denomina factwlfgico.

La introduccion de lo inconsciente hace de nexocegmtiquico y somatico, pues el cuerpo
revela la forma més imperiosa deadal (...) inconsciente (cfr. Assoun, 1998: 19)

En la novela es muy claro el momento en que seeewid en lo corporal el sintoma
inconsciente. Después de diecinueve afios de casadan esposo permanentemente ausente por
razones laborales, hecho que lo convierte en Wit \@n su casa. Visita ansiada y esperada con
arreglos especiales de la vivienda, el jardin prtstagonista misma que debe estar “espléndida”
para que esos pocos momentos sean perfectos.ddado} la falta de una convivencia real en la
que se comparten todo tipo de sentimientos quedia diaria saca a relucir, hace que la triple
despedida que se formaliza en Randolph desnudmliada necesidad de compafiia y amparo real
de Maria Esperanza, a la que ya no le alcanzatvikitas” esporadicas de su compafiero para
colmar su mundo afectivo:

Pasan rapido los dias y a veces solo horas junto a él. He sido muy conforme, he
aceptado las cosas asi (el destacado es nuestro) (...) para él no hay otra mujer (...)
Cada aparici6n suya hace brincar mi estdbmago, en el mismo lugar donde también
siento cuando sufro (...) siempre tiene la valija lista. Debo apagar la tristeza, clic”
(101). (...) Escucho el aullido con recelo y recuerdo el sueiio de Helena. Tengo un

mundo de inquietudes y presentimientos (105)

Cuanto mas trata ella de ignorar o encubrir logosias, para no “arruinar” los breves
regresos de su esposo, mas virulentos e impersesayelaran aquellos. Porque la enfermedad del
cuerpo viene a exigir la cura del alma herida dendbno: “Pienso y siento distinto. Y lo que
pienso lo digo. Y lo que siento, lo guardo y mealaf lo més profundo ¢ Cual es lo méas profundo?
El alma (...) Duele dentro de mi alma, eso es’ ((48) “Elevo con recogimiento profundas
oraciones y también siento rabia e impotencia, nededa separacion, la soledad. El dolor aparece
como por encanto en mis manos (...) Tengo mied8-{Dd) Me duelen los brazos y no puedo
empufar las manos completamente (111).

La transformacion progresiva del cuerpo es un eadlamado de atencién, pues Freud y
luego la psicologia profunda nos han ensefiado lgaet@ inconsciente ejerce sobre los procesos
somaticos una accién plastica intensa pues al perpo ya puede decir: “yo soy un dolor vivo,
una estatua llorosa, rigida y deforme” (226)
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Yo aprendi que el amor es darse En este caso darme es ocultarme, cual un
adefesio en la cueva de la noche, en la tinica del disimulo, en mi grito mudo;
pero ya no lo puedo ocultar, ya no puedo (...) (228) No puedo verme ni a mi
misma. Es mejor que nadie me vea. Por eso me hago espejo convexo (...)
Quisiera esfumarme, llegar hasta donde Dios me pueda acunar sin estar muerta
(...) ¢Quién soy? (...) 229. Lobo es un acompanante permanente, sostiene sus

aullidos como quien le canta al dolor (229)

Hay una solicitacion especial de la sensibilidatgmente en su pérdida. Su deseo produce
fuertes sintomas -paralisis, contracturas, anasteson la mayor intensidad posible. Al fin las
lesiones organicas son un palido reflejo de laslatas y profundas heridas internas.

El sintoma dado por la realidad -la inflamacior grelor- despierta el trabajo de todos los
fantasmas inconscientes que acechan la oportudaladuefiarse de un medio de expresion:

Ya no pudo entrelazar las manos, es como si me hubiera inflamado de pronto. Mis
musculos parecen almidonados y no puedo cerrar las manos, el dolor es enorme y
no tengo idea qué rumbo tomard esta transformacion. Parezco cucaracha en sus
dltimos estertores, cuando sus patas ya no buscan insistentes la vida y se vuelven
lentas, temblorosas. Estoy atrapada en la telarana de una enfermedad misteriosa
(184) El aullido me envuelve con su tinica de tortura. (...) Tuve premoniciones (...)
se fue tejiendo mi destino y entrelazé la tnica que no sé si podré deshilar algan dia.
(185) Estoy tiesa en mi cama con la tinica puesta (...) Un lobo terrible, amenazador,
pasa por una de las calles de mi alma (...) El lobo nos persigue (...) El lobo jadea y
desparrama angustia (...) (186-187-188)

La enfermedadha dado cuerpa los lobos. Sin embargo, nada cambié en un petito:
sufre. El sufrimiento sélo pas6é de adentro afuees \ciertas circunstancias la arrasa totalmente.
Ella cae enferma como se cae en una desgracigepiarsalud, pero “su “enfermedémrma
cuerpo con ella.Para Freud hay un trueque misterioso en ese amyio morbido en el que un
sujeto puede hacer de su enfermedad una moradde dogra identificarse con su sintoma.
Liberado, ante su tribunal, de la deuda neuréticaenlibra de la desdicha, de la que se hace cargo
el mal del cuerpo. Freud lega a la clinica del poam pensamiento clave, a sébet fenémeno
mérbido somatico se instala cuanda fantasma halla complacencia en el cuerpaando
encuentra un cuerpo complacient@stante “complaciente” como para halagarlo y efreon qué
“alimentarse”: libra de carne pagada al fantasr&apaciente somaticpagacon su persona para
librarse de una deuda que no pudo simbolizarse tce manera” (Assoun, 1998:79) Ese
sentimiento de culpa es silencioso en el enfermolendice que es culpable, y él no se siente
culpable sino enfermo. Llegamos ahi avidtanschauungconcepcion del mundo) que sostiene el
perjuicio corporal y a su sujeto: “antes morir duaeerse valer’.Pues cuando lleva casi un afio de
percibir dia a dia nuevos tormentos y manifest@s@ndmalas sin concurrir a un médico o avisar

4 Freud, Sigmund. “El problema econémico del masoquismo”. En: Obras Completas. Madrid: Biblioteca Nueva,
1968, tomo I, pag. 278.
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a su familia y ya no puede entrar al auto, sus siedaengarrotan y el trayecto se hace un suplicio
interminable (cfr.147), el lector se pregunta /po¥ no pide ayuda? Es mas, disimula los dolores
y le pide a su criada que no la delate, a tal pgow ella misma se pregunta: “¢ disimular qué?”
(155) y dice al mediar el libro: “Me levanto coragrdificultad y me doy cuenta de mi obstinacién
por sufrir sola” (231). La clave psicoldgica desldtermedad la plantea ella misma: “No los quiero
a mi lado para hacerlos sufrir; sin embargo metsigxriblemente abandonada y sola” (232) “Me
he convertido en una maestra de la ocultacién”)(23dy un efecto punitivo en la enfermedad, ella
al menos lo considera asi.

La version subjetiva que la protagonista da densermedad y de la inscripcion de ésta en
su historicidad nos permite entender que lo corsidm decreto del Destino o del Azar. La
enfermedad traumatiza un cuerpo hasta entonces Sarigicia con un sentimiento de extrafieza.
El comienzo del ataque somatico estd acompafiadaurp@stado asimilable a la autohipnosis.
(Assoun, 1998: 119) "Me pongo a divagar y divagane para ausentarme (...)" (48) El inicio de
la enfermedad se expresaria tanto en una alteraeitgstésica como en sentimiento de ausencia
que prepara la entrada en accion de la defensiistioa, aun antes de que la enfermedad se haya
vuelto notoria y accesible a la conciencia. Un @lemde esta l6gica narcisistica de
autoconocimiento del cuerpo es, dice Assoun, laddpd de anticipacion diagnostica del suefio.
El narcisismo da la clave metapsicolégica de epaaidad de adivinacion, en la que se descubren
mAas precoz y claramente los inicios de algunos giaiEntos corporales: “El aullido ya forma
parte de mis oidos; lo estoy escuchando y es iflgossta al otro lado de la ciudad, debe ser
otro” (118) “El aullido suena lejano. No es posibldo, estoy lejos de mi casa (...) El vientorket
y me envuelve como una tani¢a’) (121)“No me deja el aullido (...) y siento la tinica deeso
lastimero..en...vol..vién...do..m...Me duelen laos, las rodillas (...)” (121). El narcisismo actu
como una lupapues toda investidura psiquica del mundo extegdra retirado hacia el yo propio.
El hecho es que elierpo sabantes que el sujeto advierta lo que le pasa aenpa:

La eclosion de la enfermedad supone una depresiéa gue la protagonista comienza a
preparar cuando debe viajar a Randolph a la tdpkpedida. El dolor es un verdadenodus
cognoscendidel sentimiento del cuerpo. El cuerpo y ante w®alsuperficie es un sitio a partir del
cual pueden partir percepciones externas e inteD&gahi que la piel (envoltura, barrera y limite
del cuerpo con el mundo) es la primera en inscebitomas: “El sol me irrita y exacerba la
picazon en los brazos” (39)

La enfermedad provoca una autopercepcion del yermiof que extrae de su enfermedad
un nuevo sentimiento de “si mismo”. Se produceswsate de contraste entre la culpa vergonzosa
de estar enferma y por otro la idealizacion deloddfa verglienza de estar enferma, que se
patentizara en los espejos, ira a la par de uritaeian del yo que delata el orgullo de serlo. folo
con la esperanza que mis lagrimas expulsen el o&lngge humilla”. (230) “jQué dolor! jQué
picazén! Lo escondo desde el afio pasado. Los dotareson dolores, sino descargas eléctricas
desde los hombros hasta la punta de los dedos}.(169

Hablamos de orgullo de estar enferma por el estoizicon que soporta los sintomas sin
siquiera consultar a un médico durante casi un @dmo si la enfermedad se forjara un yo para

5 Freud, Sigmund. “Complemento metapsicolégico a la teoria de los suefios”. En: Obras Completas. Madrid:
Biblioteca Nueva, 1968, tomo I, pags. 413-414.
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hacer de él su moratiaMediante el dolor el sujeto tiene acceso a untisgento de si”: funciona
una especie dengito corporal doloroso que implica un modo de conoamaiele si. EI dolor cobra
asi un valor propiamente tragico de acceso a Cisatwer”.

Antes de enfermarse, ella sufria un dolor moratiahte al mismo existir, tan difuso como
irrecusable: La desafeccion del esposo que faliadiuse lo necesita. Sin duda es la separacion la
gue agudiza “la necesidad del Otro” y la pone ahddo, directamente en el cuerpo. Lo necesito
ahora -dice el sujeto del dolor en su emergenpi@cisamente en el instante en él debe partir.
¢ Quién satisfard su necesidad? Esto abre pasexpddencia del desamparo, que aun antes de ser
un sentimiento designa un estado objetivo, el dengesta sin ayuda . Asi pues el dolor nace de esa
conexién de la falta adentro y el eclipse del Gtfwera, eclipse que se inscribe como augurio
desastroso en el sujeto, atestiguado por la efladimal y ain mas que ella, esa desesperacion
muda que se dibuja en los rasgos del rostro desgestgn Aparece la conmocion innombrable del
dolor. (Assoun, 1998: 177)

LA ANGUSTIA ANIMAL: EL LOBO

La animalidad es el conjunto de caracteristicasefjiimano comparte con el animal. La
cual es constitutiva de su esencia. Maria Esperemzéenza subitamente a temer a determinada
especie de animales y a protegerse de oir o w&tos tos individuos de ella. Los conoce: “Tienen
variedad de temperamentos y peculiaridades psical®gomo los humanos. Su estructura familiar
es mas parecida a la de nosotros que a la de morass con quienes nos emparentaron una vez”
(83).

Es extraio, amo a los animales, me gustan, especialmente los perros. ¢Qué tiene
éste en particular para provocarme tanto desasosiego? Seguramente es por el sueno
de Helena y mis dolores. Es como si desde el principio su aullido me hubiera
envuelto en una tanica de dolor. Ha sido coincidencia por supuesto.

¢Coincidencia?, ni yo misma me creo el cuento (163).

En el punto limite entre lo real y el lenguajearimal se apodera del ser de frontera que es
el cuerpo. El cuerpo melancdlico organiza su prégigua de organo alrededor del tema de la
putrefaccion y la podredumbre (Assoun, 1998: 243 yibro se inicia con el recuerdo de un
cadaver carbonizado y fétido.”Llevabamos la asqeepestilencia con humo hediondo en la nariz,
en la piel. Todavia lo siento (...) No sé por gabarecordarlo” (189) y agrega: “(...) lo que me ha
hecho recordarla, la circunstancia Unica, defiaim nuestras vidas (...) por la que estamos aqui,
en Randolph, ahora” (20) o sea la triple despett@ja aquel recuerdo horroroso: “(...) con el
humo fétido, la luna y un aullido de lobo tristergiéndose en el cielo y en mi alma” (19).

Ella misma dice “La mente es extrafia: guarda, geclueitera, evade, recuerda, olvida,
ordena, desorganiza (...)" (21). Desvia lo vedbauerpo y su enfermedad es una piedra arrojada
al rostro del Otro. Bien dice la psicologia profarglie el sujeto que empieza a sentir dolor y a

6 Assoun, Paul Laurent. “La vergtienza de la mirada”. En: La mirada y la voz. Lecciones psicoanaliticas. Buenos
Aires: Nueva Visién, Coleccién Freud-Lacan, 1997.
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buscar ayuda, puede terminar por hacer de ese eloimico medio de testimoniar que la busca.
(Assoun, 1998: 250). Ella se enfrenta a un impesitd decir, y la extenuacion de los recursos
simbdlicos (a los que ella trata de ignorar) laredan en una estrategia corporal cuyos
componentes narcisicos hemos descrito. Esa forregadada y angustiada de comunicacion,
propietaria y presa de un sintoma que parece cl&pogr me entienda quien pueda!

Su enfermedad es una escritura a descifrar. Elnsgnsomético es el silencio del lenguaje,
silencio invadido por el eco de un clamor.

“Caer enfermo —fisicamente- es lanzarse a cuerpcuberto fuera del lenguaje” (Assoun,
1998: 253). El sujeto se consagra a ese ultimorsecuiltimo lenguaje; por ello la lengua del
organo se descifra clinicamente segun las leyema@scritura, por ello aparece una lengua de las
imagenes del suefio: El suefio de su hija Helenavimen un desierto; llegaba un perro o lobo
hasta mi; ella miraba desde arriba, fue alejanglase lograba distinguir entre el lobo y yo, veia
una sola cosa’.

Frente a la exigencia de expresar el sufrimiemeguentemente la metéfora sustituye a lo
somético en la descripcion de la enfermedad. (Rb894: 36) Explica don Fito:

El lobo hoy convertido en perro lobo, cuidador de bienes, terrenos y casas, es a la
vez protector y fiera... tiene su fuerza contenida, si la suelta es peligroso ( 108) El
lobo es devorador. En el cuento vemos al lobo feroz comiéndose a Caperucita Roja.
El lobo en Europa tiene una connotacion de senor de los infiernos; devorador como
el perro de los infiernos egipcios ¢Fusionados el lobo y usted? Lxtrano, sumamente

extrano. Se hace uno con usted; o sea mujer-loba, se sale del marco de referencia y

de lo que es usted (109-110).

La comunicacion tonico-emocional es en la noveldipte analdgico. Ella sucesivamente
sera tanica, lobo, cucaracha.

La autora subraya el tamiz social, cultural y péigico de la percepciéon del cuerpo
enfermo. La criada Nani por ejemplo, descarnadaendind: “Jesus del Rescate me la cure porque
a su marido no puede dejarlo solo, se lo cojerotijgr y le pone madrastra a la Helenita” (190).

Ella se convierte en sujeto de un dolor del queteb es causa. La falta del otro amado
hace vacilar las evidencias existenciales del s(g$soun, 1998: 180). La investidura nostalgica
incesantemente creciente del Otro siempre ausayiejzada por la inminencia de nuevas partidas
de seres amados, crean las condiciones para l&idpadel dolor. Asi, ella, sujeto de esas
separaciones sentimentales, se hace una tunicalcaullido de los lobos. Lo mismo que la
desgarra la protege. Como el animal intenta lamdresida. El dolor mas que una vivencia, es una
situacion por la que pasa el sujeto (paciente)asafre como actor.

Freud (1986: 42) dice que ‘“la identificacion canmuerto es la condicién del mecanismo
de melancolia”. Y Maria Esperaza reflexiona: “Estoyno un cadaver vivo, no puedo rascarme si
me pica, no puedo arreglarme el cabello, so6lo p@maespiro, escucho y pienso” (238).

En el relato, una vez denunciada la enfermedadietaa un calvario de pruebas y analisis
sin que los médicos puedan determinar la causa deléncia. La falta de un diagnostico cierto
sume a todos en la desesperacion.
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Si lo que puede precipitar al sujeto en la desdiclea una enfermedad es un
desfallecimiento de lo simbdlico y una devastaaigmificante, una vez que tiene esa enfermedad
y que ésta se puede nombrar por virtud de la ledgua medicina, se comprende en qué sentido
puede hacer para él las veces de significantedésignaciones de la medicina se convierten para
el enfermo en el medio de hacerse un nombre ca@ingoma e ilustrar aquél por éste. Al hacerlo
participard de esa tautologia retérica que ideatiél nombre con la cosa. Una manera al fin de
designarse gscribirse pues accede a un autoconocimiento, a cierta derda

Soy...no necesito ser otra, aparte de quien soy. Aun estoy aqui, con deseos de vivir
con pasion todo cuanto venga” (331) La tinica de lobos es recidiva, pero ahora me
dejo mimar por mi familia. Ellos me cuida, me aman (...) Cabalgo (...) el lobo me

persigue pero sigo cabalgando (...) La eternidad es hoy, ahora. (332-333).
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TENSIONES. LA EXPERIENCIA SOCIAL HECHA CUERPO.
Los PICHICIEGOS DE FOGWILL"

Mariel Rabasa

Rodolfo Enrique Fogwill (1941) autor argentino aamporaneo, central en la narrativa de
los Ultimos afios; un escritor al cual la criticarlh “incémodo”, quien crea en torno de si una
imagen excéntrica y provocativa, cuyo titulo urs#ario es de socidlogo. Escribe -entre
muchisimas otras obras literaria®s pichiciegosuna novela fechada entre el 11 y el 17 de junio
de 1982 -aln no terminada la guerra de Malvirdesmodo que la novela es contemporénea de la
guerra- y segun las propias palabras del autotad“&scrita con doce gramos de cocaina en dos dias
y medio. La realidad no existia para tnl’os Pichiciegog1983) es la Gnica huella perdurable de
la Guerra de Malvinas en la literatura argeritiriya anécdota bésica es la de un grupo de
soldados argentinos -desertores dentro de lasrigkEmas- que se oculta en un agujero a esperar
gue la guerra pase, que la guerra termine. Singopla novela no busca describir los horrores de
la guerra sino que hace notar —entre otras cuestida ausencia de fe en un modelo de sociedad
que no atrapa a los protagonistas; en tanto largwkr Malvinas fue para la dictadura militar
argentina un intento de construir la unidad nadiooaoida por ella misma e indispensable para la
supervivencia politica del régimen, el relato —gse va armando a partir de la relaciéon entre un
informante que estuvo en la guerra y un entrewvistgqde graba y escribe lo que el ex-soldado le va
contando- muestra que esa identidad nacional@&h@ro que se disuelve (Sarlo, 1994).

Informante, entrevistador, escritor, narrador (.n)cealquier caso escribir en el limite de
aquello que puede verse y no, tanteando esos dinptanteando tensiones. En el mundo de
Fogwill todo esta tensionado: no solo la figuraalgor y la del narrador, sino también se tensiona
la relaciéon entre la ficcion y la historia nacignal creer, el saber y el entender, el realismo
tradicional y la novela realista de los ochentajndividual y lo social, la modernidad y la
identidad.

Bourdieu (2000: 72) sefiala que el juego sociakgkdo, es el lugar de regularidades, que
las cosas pasan de manexgular, pero se pregunta como las conductas puedengiedas sin ser
el producto de la obediencia de las reglas. Est@d# Bourdieu resulta -al menos- disparadora y la
respuesta se infiere desde la novela misma y seneatcon ciertas practicas que se definen por la
relacion con el mundo. Fogwill muestra en esta laowe realismo muy particular, un realismo que

“Este trabajo fue expuesto en las II Jornadas de Literatura Argentina “Encuentros de culturas en la Literatura
Argentina”. Ciudad Auténoma de Buenos Aires, 22, 23 y 24 de septiembre de 2010.

1 Palabras de presentacion a la novela de Fogwill Los pichiciegos (Editorial Arte y Literatura, 2006) por Jorge
Fornet.

2 La guerra de Malvinas tuvo lugar desde el 2 de abril al 14 de junio de 1982.

3 En: “Fogwill en pose de combate”. Entrevista a Fogwill. Revista N. (25 de marzo de 2006)

4 Otras dos obras: Los chicos de la guerra de Daniel Kon (Agosto de 1982) e Iluminados por el fuego de Edgardo
Esteban (1993) se convirtieron en sendas peliculas que no tuvieron -como texto literario- la perdurabilidad
de la novela de Fogwill.
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no va de la realidad a la ficcion sino de la fioc#la realidad, es decir, que invita a mirar ehdw

por medio de la escritura, del lenguaje, que necesinperiosamente- negociar con la realidad,
una realidad que se da en el proceso de articala@dreferentes externos e internos, pero sobre
todo externos La alta referencialidad que tiene la novela danwndo exterior es lo que hace que
los personajes sean las partes de un todo, y pursdamse relaciones entre ellos, con los habitos
de consumo y con los objetos culturales, puntosodecidencias que permiten observar las lineas
de continuidad entre el pasado y el presentehabltus como sistema de disposiciones para la
practica, es un fundamento objetivo de conductslaees y, si se pueden prever las practicas, es
porque elhabitushace que los agentes que estan dotados de énperten de una cierta manera
en ciertas circunstancias. De modo que definerdalaridad de las conductas aunque no estén
pautadas de antemano, asi hos encontramos emtel ¢ceh la regularidad de marcas comerciales
gue aparecen explicitas como por ejemploes Plumas, Jockey, Seiko, Kolynos, Camel o
Parisienneslos modos de sobrevivir, de comerciar en esasmstancias de guerra:

La guerra es otra cosa: jes método! (...) Si a él le sobraba querosén, hacfa correr la bola
de que precisaba querosén, que se acababa el querosén, que todos daban cualquier
cosa por el querosén. Después mandaba un pichi desconocido a la Intendencia o al
pueblo o a los ingleses, a ofrecer querosén y volvia lleno de montones de cosas a

cambio de un bidén aguado que a él le venia sobrando (...) (136)

y de discursos militares siempre iguales: “Queseditan patriotas, que debian volver pronto a la
Argentina, porque la Argentina necesitaba ‘progpgparque era ‘un gran pais™(39), o las
referencias historicas, algunas méas explicitasotjas:el 29 de mayo dia del cordobazo, Galtieri,
Irigoyen, el Che Guevara, Isabel Peram literarias:Manuel Puig Borges o culturales:Carlos
Gardel, Le6n Gieco

El discurso del coronel hacia el final de la novela

Y el tipo hablaba. Que éramos como el ejército de San Martin. ‘Heroicos’, repetia.
Que la batalla terminaba, que ahora se iba a ganar la guerra por otros medios,
porque la guerra tenia otros medios: ‘La diplomacia, la contemporizacién’, decia, y
que nosotros ibamos a volver a los arados y a las fibricas (...) y que ahora, luchando,

nos habiamos ganado el derecho a elegir, a votar (...) (132-133)

obedece a lddgica practica-al decir de Bourdieu- y ese discurso lo incorpBogwill en el
escenario de Malvinas, pero es el discurso de otmntecimientos historicos, de otras
circunstancias de discurso politico, en una sude€e‘invariantes historicos” -en palabras de
Martinez Estrada-. La espontaneidad que se afinma eonfrontacion con situaciones renovadas,
en este caso las acotaciones que aparecen ergragsis en el texto, por ejemplo, son un modo de
demostrar la voz colectiva, en relacién conlégi&ca practicaque define la relacion ordinaria con
el mundo. Asi la tensién entre lo individual y lolectivo se manifiesta y la experiencia social
hecha cuerpo queda al descubierto.

5 Cfr. Vazquez, Karina. “La estetica de Rodolfo Fogwill: negociar con la realidad o la conciencia
intranquilizadora”
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En la novela la resistencia a arriesgar el cuespel enas perfecto correlato de esa verdad
histérica que esta ficcidn subterrdnea fogwillialegcubre simultdneamente a lo que acontece y
gue sus personajes constatan en los mismos térrkphisados por Bernard Lahire (2005): en
términos de estructuras cognoscitivas, psiquicasentales, en un sistema de disposiciones, de
herencia cultural, de transmision del capital caltude interiorizacion de estructuras objetivas, d
incorporacién de las estructuras socidheditusque es tanto grupal como individual. Lahire hace
referencia a la dificultad de la captacidén de lectivo en lo singular, es decir, de la experiencia
social incorporada -hecha cuerpo- en los individiRzga Lahire, no se trata simplemente de un
cambio de escala: del analisis de los grupos, 8mientos, las estructuras o las instituciones, al
de los individuos singulares socializados. A patéirproblematizar el uso de la nocionhdditus
en cierta tradicién socioldgica, para llenar unpeei®e de vacio o ausencia entre las estructuras
objetivas del mundo social y las préacticas de tmhviduos, propone interrogar empiricamente
las matrices  corporales (culturales,  cognoscitivasensitivas, ideoldgicas, psiquicas,
mentales) productoras de practicas.

Estudiar lo social individualizado es estudiardalidad social en una forma incorporada,
interiorizada, es decir, en cuanto la sociologienteresa en el individuo, ya no puede abstraerse
del estudio de esas légicas sociales individuadiga@ahire, 2005: 148). La teoria nos aporta
indicios para seguir avanzando en este recorridog yerder de vista el riesgo de una vision
homogeneizadora del individuo en sociedad. Es adcepreguntarse entonces por taeamulas
generadoragsle practicaspero se plantea al mismo tiempo el problema dedmction apresurada
de esquemas sistemas de disposiciongeneraleshabitusque funcionan de modo parecido en
cualquier parte, en otros lugares y otras circuc#ts. La idea de que cada individuo singular sea
portador de una pluralidad de disposicionesy e#sav una pluralidad de contextos sociales,
necesariamente implica indagar como vive el indiith pluralidad del mundo social y su propia
pluralidad interna, qué produce esta pluralidaerixt e interior en los individuos que la viven,
qué disposiciones pone en juego el individuo erdifesentes universos que es llevado a atravesar
(Lahire, 2005: 160-161) ya queay diferencias significativas en lfmas de atravesar los
mundos sociales

Es importante comprobar la posibilidad de deleéeesta literatura que tiene relacion con
el “stock de compendios de experiencia incorporadotamo que experiencia socialLahire:
140-141). Asi la lectura no puede ser abordadati ga una sociologia del consumo cultural, sino
que entra plenamente en el marco de una teoria a@eclon. En esta teoria de la accion el capital
cultural deja de ser la Unica variable dando lugda experiencia que rompe con los modelos
anicos y con ebktatuo quo hay posibilidades, momentos, circunstancias aqugeatercan o nos
separan de las experiencias literarias y paranéetemejor citaremos el concepto que utiliza
Lahire: “la metafora del pliegue o del plegadoakedocial’ (Lahire, 2006). Con ella representa las
multiples facetas de un actor en tanto miembrordesociedad que atraviesa a ese individuo. Asi
como una hoja que se pliega, los actores indivedualon el producto de un sinnimero de
interiorizaciones, de procesos, logicas y dimeresosociales, cada plisado se realiza de manera
singular en cada actor individual, lo cual fuerazerla pluralidad interna del individuo, en la que
“lo singular es necesariamente pluraPuede verse entonces lo social refractado enuarpa
individual que tiene como particularidad atravesestituciones, grupos, escenas, campos de
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fuerzas y de luchas diferentes, es estudiar laidezhlsocial en una forma incorporada,
interiorizada.

A partir de la lectura de Bernard Lahire en relaciéon “estudiar lo social
individualizado”, la “realidad social en una fornmeorporada, interiorizada”, surge una serie de
interrogantes cuya respuesta habilita a continuan&lisis en torno de las tensiones que plantea
este trabajo.

¢ COmo es que la realidad exterior, mas o menogdygttaea, se ha corporizado?

En la novela se corporiza fundamentalmente a trdeésistema capitalista, del juego entre la
oferta y demanda, de las jerarquias establecidas ieterior del pozo en el que los personajes se
encuentran y que refleja la realidad exterior.

¢, Como pueden experiencias socializadoras (co)hatgtg el mismo cuerpo?

La respuesta se reparte entre Fogwill escritor grepia novela. Fogwill escribe durante la guerra,
entonces: ¢como pudo escribirla si aun no tenfalao de los sobrevivientes? Justamente es a
través de las experiencias socializadoras que gimiexplica en sucesivos reportajes: en el
momento de la escritura de la novela/Guerra de iNdy trabaja en una agencia de publicidad en
la que los militares son los duefios y “los escuatrablar”, “habia hecho la colimgasabia qué le
pasaba a un pibe en ese momento”, “sabia muchmatetlel sur y del frio porque yo sufri el frio
navegando”, conocia la Argentina, ademas sociélogoruzando toda esa informacién construye
“un experimento ficcional” como el mismo Fogwill denominé

¢, COomo es que tales experiencias se instalan nmdsnos duraderamente en cada cuerpo y c6mo
es que intervienen en los diferentes momentos dddasocial o de la biografia de un individuo?

Fogwill trabaja sobre lo histérico, con la mirada la imaginacion ficcional, y eso remite
indefectiblemente al imaginario colectivo de lossafichenta en nuestro pais.

En la novela los relatos individuales van trazamntidades mudltiples pero también
dibujan una identidad colectiva que se logra padimée los puntos de contacto entre los relatos
de los diferentes personajes. Son las relacionesegtablecen estos personajes con los objetos
culturales y con los habitos de consumo, quienafooman las partes que coinciden en una légica
de la realidad. Asi es posible establecer un @ioaintre la ficcion y la historia. EI ejemplo mas
representativo sea quizas la frase “hay que pasavierno” (frase perteneciente al discurso del
entonces ministro de Economia Alvaro Alsogaray,lipato por el diarioLa Nacién el 29 de
junio de 1959) que en este caso hace explicitaeref@a al momento en que desde la ficcion
fogwilliana los soldados deben soportar en la petai para “salvarse”.

Por su parte la literatura producida durante lanéltdictadura militar en la Argentina
(1976-1983) era una literatura alusiva, oblices decir, mas relacionada con una escrituradeifra
eliptica més que referencial. Y es desde aqui qgeilft elabora su relacién con lo externo, con lo
social, con lo histérico, es decir, con una alferencialidad en la que el posicionamiento de la

6 Entrevista a Fogwill por Martin Kohan. 25 de marzo de 2006, Revista N.
7 Surge en este punto como ejemplo Respiracién Artificial de Ricardo Piglia de 1980.
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figura de escritor dentro de la trama se evideenida relacion entre escritor e informarjee se
tensiona al maximo con el juego planteado en laelaoen torno de ellos entre creer, saber y
entender, ya que la relacion entre el informang gscritor estd mediada por un grabador. Asi en
tanto que el escritor defiende su posicion combéga el informante niega con un “vos no sabés”,
como bien aporta Julio Shcvartzman (1996):

Cuando, en el relato, aparecen los portadores de la funcion social del saber, los
soci6logos, son objeto de la risa de los soldados y de la censura de la inteligencia
militar (los llevan presos). La informacion de la radio argentina es un saber falso, en
tanto que la inglesa trasunta su supercheria (como los discursos de los coroneles) por
el habla, que es también la piedra de toque que establece la diferencia sociocultural

entre los propios pichis: la que va de "madre" a "vigja', de "trabajar" a "laburar”.

TENSIONES

Pensar en modernidad e identidad significa ineladibnte referirse a laensiones: El
pensamiento latinoamericano desde comienzos del XIX ha oscilado entre la busqueda de la
modernizacion o el reforzamiento de la identidgdD&vés Valdés, 2000: 15).

Los pichiciegosnuestra esta tension, una tension que va destatahiento de temas
histéricos y politicos en un texto de altisima refieialidad como hemos marcado, en un momento
en gue la literatura argentina era soélo alusiva movela en la que se presenta un cambio de
percepcion y enunciacidryn planteo que va desde la novela a la realidkticao historica, social
y cultural y no al revés, en donde se cruzan, fjustee en la convivencia con la cultura
establecida, con las instituciones establecidas ka esociedad en su totalidad, a una novela que
muestra que la identidad nacional es lo primero spialisuelve (Sarlo, 1994) lo cual se hace
evidente por la proximidad de la muerte, por lacgada diferencia entre provincianos y portefios,
por ejemplo, porque prefieren escuchar la raditegegyo chilena antes que la argentina, porque
ven al enemigo — a los ingleses- igual que a sogigs oficiales, porque los protagonistas de la
novela no se incluyen en ninguno de los gruposbfessien una suerte de absoluta ajenidad
quedando sin identidad: “que se maten entre ell@dd§unos estarian bombardeando mucho a
otros”, “que ganen ellos” (ejemplos en los que egega una interesante ambigiiedad a partir del
uso del pronombre); todas estas expresiones diszpor los “pichis”. Pérdida de identidad en un
mundo moderno en el cual el juego entre la oferta gemanda, esa idiosincrasia tipica de las
clases sociales capitalistas de nuestros diag aluda novela al capitalismo del pais designando
una fecha precisa: Argentina hacia fines del sK}g que se tensiona con lo identitario en el
momento en que Fogwill hace hablar a los pichisstrando asi su lenguaje, y con el que recalan
en alguna verdad hablada mas alla de la cual ndepueascender y cuando al final lo saben —si lo
saben- estamos ante la carne viva de lo socia eaduridad de esas vidas de la pichicera, como

8 Esta relacién entre entrevistador e informante tan tipicamente periodistica encuentra sus huellas en “Esa
mujer” de Rodolfo Walsh contenida en Los oficios terrestres de 1966.

9 Ver Vazquez, Karina. La estética de Rodolfo Fogwill: negociar con la realidad o la conciencia intranquilizadora,
Universidad de Florida, 2004.
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ejemplo de una antropologia novelistica, de unéiqgao&agica del vivir, en la cual las trampas, el
salvarse, las tensiones entre el adentro y elafeetre el ser y el no ser, entre el movimienio y
quietud, la modernidad y la identidad, se ofreaetaenovela construyendo una mirada que cuenta
una época, sin que aun dadistoria.
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(EXISTE AMERICA LATINA?
DOS RESPUESTAS EN DOS TIEMPOS:
VoLrI (2009), FERNANDEZ RETAMAR (1971)

Maria Guadalupe Silva

Segun se ha estado diciendo con cierto énfasisnpméen los ultimos afios, ya no puede
hablarse deinaliteratura latinoamericana. Varios criticos lo smstenido desde hace una década:
no puede pensarse ya en un conjunto organico testgue represente a Ameérica Latina, debido
entre otras razones a que la diversificacion déogstemas y formas impide el planteo de una
poética general. “Si all4 por los afios setenta i§odz Monegal podia esbozar todavia los rasgos
de una poética comun a las novelas de Gabriel &Bt&iquez, Julio Cortazar, Mario Vargas Llosa
y Carlos Fuentes, en estos comienzos del siglo péXulta francamente muy dificil establecer
algun vinculo entre los singularisimos libros defyano Mario Bellatin, por ejemplo, y las
propuestas narrativas igualmente singulares deleguadteco Rodrigo Rey Rosa, el argentino
Rodrigo Fresan o el mexicano Alvaro Enrigue2n esta observacion de Gustavo Guerrero no se
percibe ningun rastro de nostalgia por ese pasatmmas bien la comprobacion de un hecho que
juzga manifiesto: no hay panoramas globales guetsien el estado actual de la literatura en
América Latina. ¢Por qué no los hay? No es séldgproliferacion de estilos, sino que también
hay condiciones materiales que dificultan el estbliento de lazos al interior de la literatura de
la regidén. La centralizacién en Espafia de los nsedititoriales y consagratorios, la falta de un
sistema de distribucion a nivel continental y e$laniento consiguiente de los escritores,
impedirian pensar esta literatura en los térmimosrdconjunto organico. Pero tampoco es ésta la
causa mayor por la que el trazado de un panoraofeligbareceria una tarea del pasado. Si antes
Rodriguez Monegal podia establecer conexiones en&reserie de textos, no es Unicamente porque
existieran afinidades estéticas, sino porque habidién un proyecto compartido, mas alla de las
diferencias personales. Guerrero ahonda en lasforamaciones que marcan la distincion entre
estas dos épocas y ve dos diferencias crucialds1 del metarrelato revolucionario y el fin del
metarrelato de lo real maravilloso, o sea el hath@ue los nuevos escritores no se consideren
parte de ningun proceso histérico, de ninguna lszafectiva ni de ningun hallazgo identitario.
Imperio del nuevo —0 no tan nuevo ya- paradigmanpodgrno que favorece el relativismo y deja
caer los grandes relatos identificatorios.

Por escandalosa que suene a los oidos de algutiosscrla afirmacion de que no existe
unaliteratura latinoamericana no es tan dificil detificar. Apunta por empezar al hecho de que
sostener la unidad de una literatura, cualquiera sga, responde mas a una voluntad de
identificacion vy territorializacion que a la efeetidiversidad de los hechos. Si se hablaimie
literatura se establece de forma tacita un paré@mnstrda lugar a la organizacion de un canon y se

1 Guerrero, Gustavo. “La desbandada. O por qué ya no existe la literatura latinoamericana”. Letras libres,
junio, 2009, pag. 26.
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efectian forzosas exclusiones. Como analiz6 RaRmhs, toda construccion candnica no
solamente sacraliza un grupo especifico de texitns gue arroja sombra sobre los demas,
parcializa y en la medida en que estad completanssdgara de si misma y se pretende cierta,
también ejerce una presion autoritarl canon construye un hogar fuera de cuyo alségabre la
selva confusa. En Argentina, por ejemplo, los naslite Gabriel Garcia Maquez, Mario Vargas
Llosa o Carlos Fuentes eclipsaron durante la égetdgoom a escritores como Juan José Saer,
Antonio di Benedetto o Daniel Moyano. Ningun carmrede ser total y por supuesto el boom,
acusado a su turno de “mafia”, no podria saliraleepla. Los escritores que se inscribieron o
fueron incorporados al grupo (la lista puede amgdia restringirse) se identificaron a si mismos y
fueron identificados como portavoces de una expmedistintivamente latinoamericana. A esa
vocacion de representatividad apuntalada por mddicales y extranjeros, cartografiada entre
otros por Rodriguez Monegal, responde la idea dditsatura “una” que, segun se dice, ya no
existe. Si desplazamos el acento al final de laefrga decimos que ya no hay una literatura
latinoamericana,completariamos el sentido de la idea. En definitleaque estdn subrayando
quienes sostienen el diagnostico es egeidea especifica de la literatura ya no rige, dueno
actual de los escritores no estriba en expresardemidad comdn ni en defender un proyecto
latinoamericanista, de la misma forma que la eritia perdido interés en determinar las constantes
de “nuestra” expresion, o como rezaba el famosdotiten descubrir &mérica latina en su
literatura®.

Desde luego que esta afirmacion generalizadorae salbfin deuna literatura implica la
presuposicion de que existe un paradigma nuevoual explicita o implicitamente estarian
respondiendo los escritores actuales, en la meeidague representan, no ya a su mundo
latinoamericano, sino al conjunto de su época. [gmglo muy claro de la defensa de esta
multiplicidad es el ensayo del escritor mexicanmyddvolpi, El insomnio de Bolivat2009), un
texto polémico -casi un manifiesto publicado erpefas de los bicentenarios- donde no sélo se
declara el fin de la literatura latinoamericanasile la propia idea de “América LatifaAquella
imagen de unidn cultural y politica de todo el awenite al sur del Rio Bravo, tan productiva en los
afos 60, es en la actualidad para Volpi tan séltcadaver insepulto”, una definicion obsoleta e
incomoda con la que se quiere enmarcar un conjdatintegrado de naciones y una suma
heterogénea de realidades culturales. La irritadiénvolpi se dirige de forma muy particular
contra la industria editorial especializada eriteadtura de América Latina, que desde los ultimos
afos del siglo XX fue en su mayor parte absorbmtagpandes casas espafiolas como Anagrama,
Alfaguara o Tusquets. Esta centralizacion de ldftiqgas editoriales en un pais europeo ha
condicionado los criterios de seleccion, y unaagecbnsecuencias de este fendmeno definido en el
ensayo como “neocolonialismo editorial”, es quedssritores latinoamericanos se ven llamados a
cubrir el nicho comercial abierto inicialmente parnarrativa del boom. Volpi se resiste a ser
catalogado simplemente como “latinoamericano”, aeahquedar situado entre las cotas de un
exotismo forzoso, y reclama, como tantos otrosideton antes, el derecho a ser universal. Para

2 Rojas, Rafael. Un banquete canonico. México: Fondo de Cultura Econémica, 2000.

3 Fernandez Moreno, César (coord.). Ameérica Latina en su literatura. México: Siglo XXI-UNESCO, 1972.

4 Volpi, Jorge. El insomnio de Bolivar. Cuatro consideraciones sobre América Latina en el siglo XXI. Buenos Aires,
2009 (Premio Casa de América, Madrid). Previamente Volpi habia planteado el tema en textos como “El fin
de la literatura latinoamericana” (AA.VV, Palabra de América, Barcelona, Seix Barral, 2004, pags. 45-63) o "La
literatura latinoamericana ya no existe" (Revista de la Univesridad Nacional de México, n°® 31, 2006, pags. 90-92).
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es0 no soblo denuncia la tirania del gusto europlestinado en recluir a los escritores “de aca” en
una otredad permanente, sino que examina las wiifieecon el latinoamericanismo del boom, y
en regresion hacia los principios, imagina el djélade Bolivar con la posteridad. El lamentable
insomnio o el suefio no cumplido de aquel precooizdé la América unida, es aqui el punto de
partida para repasar la tradicion de una imagepigrao impuesta, pero también la medida que le
permite a Volpi juzgar el presente como la derdgtfnitiva, si no final, de aquel suefio originario.
No se sabe si con alivio o melancolia, el ensaydfirooa el diagnostico: la América Latina
defendida en los sesenta por los ultimos hered#gebgroyecto bolivariano ya no existe mas.
Tampoco existe entonces -y esto si es una bueitéanmira Volpi- la necesidad de encarnar la
moral del “intelectual latinoamericano”, ni de puociarse y escribir en consecuencia. Los
escritores jévenes parecen libres de remordimienando se rednen en el festigdgota 39
(2007) con un animo ligero y festivo. “No hay sab@onclusiones, discursos enérgicos o citas
eruditas: sélo ese desenfado de quien por fin@moee a salvo de las clasificaciones, a salvo de
los prejuicios, a salvo de la pesada carga dersescritor latinoamericano” (163).

En lo que si puede verse una reproduccion estcatégi las operaciones del boom es en el
tramado de un sistema familiar. El lejano Bolivamy supuesto, es el ancestro; mas aca estan
Garcia Méarquez, Vargas Llosa, Fuentes y Cortdpar,phdres admirados por cuya gigantesca
sombra es preciso efectuar un parricidio. Mas adavia, el “perturbador” Bolafio oficia de
hermano mayor y es el portal de la nueva literatateque su vasto proyecto narrativo sigue
ligado aun a la tradicion de la gran novela latmedcana. Luego la desbandada: los jovenes, la
abjuracion de la unidad estética, identitaria yitemite, la declaracion de una clausura. Adoptando
un lugar de enunciacién flotante, no necesariaméodal, con una escritura presta a los
nomadismos y los cruces, este nuevo grupo virtugtknabierto y heterdclito, decide elegir sus
campos de referencia y se permite optar, ya seavaalir el vinculo con su tradicién, ya sea por
internarse en ella, ya sea imaginar universos a®td dar testimonio de realidades locales; lo
caracteristico, dice Volpi, es la variedad de farmdematicas. Estasievosno se agrupan como
una “corriente”, un “movimiento” o mucho menos utvanguardia”, su lazo comin es apenas
cronolégico: comparten la experiencia de pertenacena misma franja generacional, la de los
nacidos a partir de 1960.

El reconocimiento de esta multiplicidad no le ingisin embargo a Volpi organizar un
catalogo. El ensayo no se priva en ningin momeattadografiar el territorio, hacer listas y poner
en marcha un canon especifico, perfilando eso egiensGustavo Guerrero la critica periodistica y
universitaria echa de menos hoy: el panorama. flelpace patente en el tablero generacional que
disefia en cierto punto del libro: “Breve inventat@obras de autores nacidos a partir de 1960". Y
en otro cuadro que, contra la declarada heterogmthale gustos, define las preferencias de los
nuevos autores a partir de una serie de itemsasénik los que se podrian encontrar en cualquier
revista de moda: “Apariencia”, “Preferencias mugisg “Preferencias cinematograficas”,
“Idioma”, etc. El titulo de esta otra tabla es ioincomo buena parte del texto: “Evolucion del
escritor latinoamericano (d8ooma nuestros dias)”, y expone el mecanismo dialdgarcel que
el ensayo no solamente define los rasgos distgtiab escritor actual, sino que los selecciona muy
especificamente por su diferencia respecto de sadpaconcreto, el de los seséntaeido en

5 La bibliograffa norteamericana y europea resume en “los sesenta” un periodo algo mas amplio que va de
1959 aproximadamente a principios o mediados de los 70 (cf. Jameson, Frederic. Periodizar los 60. Cérdoba:
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conjunto, todo el ensayo parece apuntar a eseastatfevolutivo”. Los argumentos de Volpi y su
pesimista lectura de América Latina son el reverssto del discurso utépico, épico y exultante de
aguella otra época contra la que se define el mn@erual, lo que permite inferir que el propdsito
del ensayo consiste principalmente en definirredlmje del presente sobre el trasfondo de ese otro
lenguaje declarados en ruinas. Si para la histiitas ideas aquello que distingue una época de
otra tiene mas que ver con lo discursivo que cdadtico, es decir, si “una época se define como
un campo de lo que es publicamente decibkceptable -y goza de la mas amplia legitimidad y
escucha- en cierto momento de la historia, mascque un lapso temporal fechado por puros
acontecimiento$” es légico entonces que el terreno donde tiera lelgdebate utiempocon otro

sea el espacio discursivo. La declaracién dgauno masefiala la crisis de un momento histérico
y la insercién de una cesura, una distancia. SEgddcir que los sesenta quedaron bastante atras
como para que sea necesario convocarlos ahorasperdudas la revision de ese momento dice
mucho sobre la mirada del presente. El punto qugisee debatir ekl insomnio ddBolivar, o sea

el problema de la unidad cultural latinoamericagge esta revision puesto que de esos afios
proceden el discurso, el imaginario, el modelo deléctual y toda la compleja trama de
espejismos identificatorios con los que discutepi/oNo es necesario que se establezca un
paralelismo explicito y sistematico a lo largo déa el libro para leer alli sus discrepancias don e
pasado. Basta ver su version de la historia latieoiwana para comprobar el mecanismo
contrastivo por el que la imagen del tiempo preseatdefine a partir de su distanciamiento con el
imaginario propio de un tiempo anterior. Si cabeirtte asi, lo que se despliega en este libro es un
discurso-épocaun texto que hace ostentacion de sus marcagmedi que hace de la época no
s6lo un tema sino un método y una retarica

Si quisiéramos analizar como se lleva a cabo espatd mas alla de lo explicito, nada
mejor que tomar como referencia un ensayo que sxpten toda claridad la matriz dura del
ideario revolucionario y latinoamericanista de kesenta. Me refiero al ensayo “Caliban” de
Roberto Fernandez Retamar, publicado en la re@sga de las Américasn 1971. Otras dos
razones hacen oportuna esta eleccién: primeroatiohde que “Caliban” se inicia con la misma
pregunta dé€&l insomnio de Bolivar‘¢ existe una cultura latinoamericana?”; luego, @lieontrario
de Volpi, la respuesta es una tajante afirmacion.

Bastante extenso para ser un articulo de revi§lalidan” se dirige a una comunidad
internacional de intelectuales desde la publicaod@s emblematica de la nueva politica cultural
cubana. Se pronuncia deddasa de las Américaan el preciso momento en el que la politica del
socialismo cubano empezaba a perder apoyo intemalailebido al “caso Padilla”, ese episodio
critico por el que un amplio grupo de intelectuadgdre ellos varios escritores del boom, comenzé
a poner reparos a la Revolucion Cubana. “Calib&nemr parte por eso una defensa del ideario
revolucionario, ese mismo que unos afios antes hedalacido y congregado a la “familia
intelectual” de América Latina en torno a esa wqmisible cuya sede era La HaBaiesde el
momento en que algunos escritores imprescinditdessth familia como Carlos Fuentes o Mario

Alcién Editora, 1997). En América Latina la Revolucién Cubana abre sin dudas un momento nuevo de la
historia, que llega a su fin con las dictaduras militares de los setenta.

6 Gilman, Claudia. La pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina, Buenos Aires:
Siglo XXI, 2003, pag. 36.

7 Fernandez Retamar, R. “Caliban”, Casa de las Américas, n° 68, set.-oct. 1971, pags. 124-158.

8 Cf. Gilman, C. “Historias de familia”, op. cit., pags. 97-142.
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Vargas Llosa decidieron tomar distancia de Cubael primera convergencia de vanguardias
estética y politica empezé a quebrarse, generasdatimientos y llamados al orden. Esto explica
por qué en “Caliban” se ataca tan duramente uryergamolLa nueva novela hispanoamericana
de Fuentes, a quien se acusa de servir a los saegerdel imperialismo y de traicionar los
propiamente latinoamericario$i algo era preciso dirimir entonces, cuando ehimnsenso y las
posiciones se dividian, era por dénde pasaba esdGgillermo de Torre llamé el “meridiano
intelectual” de Ameérica Latina, es decir cual draezdadero centro de la cultura latinoamericana.
En su respuesta a la pregunta sobre la existenoistd cultura, Retamar va a decir que el centro
sin duda se manifestaba en la Revolucion, y vasgeser todo aquello que luego Volpi rechaza: la
idea de una identidad comin y homogénea, la visjgtimista y redentora de la historia, el
imperativo militante, el nacionalismo ampliado aldoel subcontinente y la primacia de lo
colectivo sobre lo individual. Desde el punto dstavide la construccion argumental y retérica de
sus textos, se podrian reconocer dos aspectosniemii@ies en los que Retamar y Volpi se acercan
y a la vez se rechazan: por un lado el modo encqda uno produce una imagen mas o menos
totalizadora de América Latina, por el otro el mdeteurso que se desprende de cada una de estas
representaciones de lo latinoamericano.

Al construir su relato identificatorio, Retamar kEpa una interpretacion dea tempestad
de William Shakespeare en un sentido similar al bakian propuesto poco antes en clave
anticolonialista otros dos escritores antillandsmartiniquefio Aimé Césaire y el barbadiense
Edward Brathwaite. Segun su lectura de la obraesptiana, la figura que representa a América
Latina no es Ariel, como habia pensado José Rddd, e esclavo Caliban, aquel personaje
humillado y lleno de ira que eba tempestadeprochaba a Prospero el haberle ensefiado un
lenguaje con el que tan sélo podia maldecir. Ehbete que en la obra de Shakespeare Caliban
habitase una isla lejana, méas alla de los confisdsuropa, que fuera a duras penas “humanizado”
por una cultura “superior” como la de Présperqug fuera reducido a la esclavitud en servicio de
amos europeos, habilitaba la traduccién del esquéramatico a una serie de dicotomias
funcionales al pensamiento izquierdista, tales cootonizador/colonizado, explotador/explotado,
centro/periferia, etc. Es muy significativo quet&nar extraiga su alegoria de un autor que se
encuentra situado en el corazén mismo del canddertal, y que lo haga justamente para cumplir
la maldicion calibanesca, es decir para inverttitatomia y hacer que la “roja plaga” se precipite
sobre el explotador, o sea que el discurso antategpa de Caliban revele toda la falsa conciepcia
la inhumanidad del amo. Es visible que al emplea estructura alegérica para descubrir el
antiguo drama latinoamericano, Retamar agrupa geanthsas colectivas eol plays definidos,
con lo cual las discontinuidades propias de tamogaterritorios culturales -lo que en su reparto
serian “América Latina” y “Euronorteamérica” (el @@ imperialista)- desaparecen tanto de la
historia como de las composiciones etnograficash#smmasas se comportan, en fin, como si cada
una fuera un solo sujeto, un particuthiamatis personalentro de una trama Unica. Se podria
objetar que Retamar en realidad hace lo contram@ndo define martianamente a “nuestra
América” como una “América mestiza”, es decir hdhriy multirracial, en contraposicién a la
relativa homogeneidad blanca de los paises centfi@akro cuando advertimos que ese mestizaje
resulta ser amalgamador, una hermanacién aglugéinaen definitiva una metafora que representa
la unidad de los pueblos segregados por el imp@rialblanco, ese aparente reconocimiento de la

9 Fuentes, C. La nueva novela hispanoamericana, México: Joaquin Mortiz, 1969.
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heterogeneidad muestra su caracter politico yicetdEnLa tempestadCaliban carece de forma
definida y varias veces se lo confunde con animalese sabe bien donde ubicarlo, si entre los
hombres, las bestias o los monstruos, es, porlaersi, unmestizo Esta condicion confusa
invierte lo que en el esquema neoplaténico del draepresentan la belleza de Miranda y la
sabiduria de Préspero, formas puras y Unicas, azadasa por la baja y polimorfa materialidad del
esclavo. Recordemos que la esclavitud de Calib@elsia a su intento de violar a Miranda, y que
su desbocada voracidad convoca el terror que peoglueferente cifrado en su nombre: el canibal
americano. Retamar sin dudas aprovecho todasiegisancias al pensar a América Latina como
Caliban, en contra de la presuntiva pureza radi@r®rteamericana, emparentada con el nazismo.
Pero otra vez rige la légica poética: la hibridet mionstruo se generaliza como rasgo propio de
“lo” latinoamericano, como si se tratara de un sal{eto, uncuerpounico del que nada podria
separarse sin perder aquello que lo identifica.

Se diria entonces que desde un punto de vistaoldgicoperacion de Retamar es
basicamente deductiva: se parte de un principiergérde caracter politico (sometimiento de
América Latina a los paises centrales: el dranfaalian), para desde alli deducir todos los demas
rasgos identitarios, incluido el desenlace libera@oama Unica de un Unico set de actores. A la
inversa, Volpi deja bien en claro desde el primcigel libro que su acercamiento a “América
Latina” -el objeto que intenta desnaturalizar- escial, fragmentario y tentativo, escéptico en
cuanto a la posibilidad de aprehender la realidadwgta detras del nombre. Volpi no ahorra
precauciones ante la posibilidad de que su enssg@ansiderado esencialista, y hace saber que
esta muy consciente de escribir en una época gueldoda naturalizacion puede ser acusada de
dogmatismo. Con modestia dice:

Estos ensayos aspiran a ser justo eso: bosquejos, pruebas de laboratorio cuya
meta no consiste en trazar un vasto mapa politico y literario de la region a
principios del siglo XXI -uno de mis argumentos principales es que esta tarea se
ha vuelto mutil o 1mposible-, sino en estudiar algunas de sus muescas, trozos
dispersos, huellas o astillas, y extraer de ellos unas cuantas conclusiones,
igualmente truncas o fragmentarias, que nos permitan atisbar el fecundo caos que
hoy distingue a este agreste y poderoso territorio imaginario que algunos todavia

llaman América Latina. (El insomnio,26)

Contrariamente a “Caliban”, el método de Volpi esduictivo: parte de una serie de
unidades fragmentarias (“trozos dispersos”, “hgélléastillas”) para componer una especie de
collage y extraede alli algunas generalizaciones posibles, siiedefinitivas ni pretendidamente
totales. Apenas “unas cuantas conclusiones, igudémeuncas o fragmentarias”. El cuadro que
resultaria de este método dejaria asi suficienqtaces entre las piezas para no constituir una sola
masa, un cuerpo exclusivo y excluyente como padrida unidad simbolizada por Caliban. A lo
sumo esto seria un efecto, algo aparente, comalouam las noticiag shows de tv lo singular
funciona metonimicamente para tefiir con sus rasigognstanciales el espacio de una totalidad.
Al revés de lo que hace Retamar cuando subsuniedrsd en la totalidad de un solo simbolo, aci
lo particular tenderia a extenderse pero sin dejaca de ser un “trozo disperso”. La sucesion de
cronicas de la serie “A vuelo de pajaro” (capitlde la “Primera consideracion”) seria el ejemplo
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de esta construccion metonimica en la que cadacgtu particular registrada por el cronista es un
dato suelto y a la vez el signo posible de algoanalgn esto se diria que el procedimiento de
Volpi estéd perfectament& la page condice con la preferencia contemporanea poritonmo y
fragmentario.

El dnico punto en el que la estrategia parecenigradecirse, sin embargo, es aquel en el
que surge una inconsecuencia entre el método yaltiga, cuando el “territorio imaginario que
algunos todavia llaman América Latina” deja de sfactivamente imaginario y empieza a
funcionar como el presupuesto necesario paraildigder que realmentecaracteriza a la region,
que desde luegno eslo que anteriores defensores de América Latinagiems Por un sigiloso
deslizamiento de lo nominal a lo real, en la “Sefgunonsideraciéon” nos encontramos de pronto
frente una reconstruccion de latinoamericano, sélo que en una versién amargesjmista que
contradice las visiones mas entusiastas de otmsméplLo comun al territorio seria entonces ahora
una suma de males: democracias imaginarias, rep8bfallidas, desigualdades, caudillismo,
corrupcion, ilegalidad y varios otros. O sea quemnmas por un lado se pone entre comillas el
nombre propio y se desnaturaliza la nocion de “AcaéLatina”, por otro lado se describen las
realidades que ese nombre esconderia - realidadesnes aesaregion-, como si eso si fuera
patente por si mismo. Por mas que se cuestionengbne o la unidad que ese nombre designa, se
ve aparecer de hecho otra representaciolo datinoamericano, una que declara extinto el mito
anterior solo para fundar otro en su lugar, unapgpresupuesto no dice que esta construyendo un
verosimil sino que se dice desmitificadora, libeeedpejismos y erigida sobre los escombros de las
viejas fantasias sobre el “maravilloso” mundo [@imericano. A fuerza de acumular datos,
informacién, hechos crudos y concretos, la nuevagen quiere ser realista y desmontar toda
idealizacion romdntica, toda quimera uncida al néttnoamericano. Quiere oficiar de réquiem
para una utopia ingenua pero digna de honoreseé@bsde Bolivar.

El metarrelato de “Caliban” es la prueba de quepviiéne contra qué revelarse, por mas
que ese metarrelato se haya desgastado fatalmeste dus casi cuarenta afios de lejania. El
ensayo de Retamar dispone una trama histéricagliee@lmente eso: una trama, el trenzado de
nombres, fechas y acontecimientos a través deules se narra un argumento redentor, el gran
relato de la emancipacion de los Calibanes latimoeanos desde su sometimiento colonial hasta
su liberacién por la revolucién socialisteSesgada por un especifico lugar de enunciaci@egu
el poder revolucionario cubano, la narracion deaRer recorta el perfil completo de América
Latina sobre la base de una genealogia de rebeltlesebeliones que tendria su uGltima concrecion
en la gesta de Fidel Castro. Ante la pregunta ssibegiste una cultura latinoamericana, Retamar
responde que si, que muchos la prefiguraron agtesentre otros Alfonso Reyes la anuncié en
1936, que ya venia en marcha y que solo con lalRdda Cubana llegé a expresarse en su
plenitud:

Si hubiera que senalar la fecha que separa la esperanza de Reyes de nuestra
certidumbre -con lo dificil que suelen ser esos senalamientos-, yo indicaria 1959:
llegada al poder de la Revoluciéon Cubana. Se podrian ir marcando algunas de las
fechas que jalonan el advenimiento de esa cultura: las primeras son imprecisas, se

refieren a combates de indigenas y revueltas de esclavos negros contra la opresiéon

10 Cf. la lectura que hace Rafael Rojas de este aspecto del ensayo en El banquete canonico, op. cit., pags. 13-32.
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europea. En 1780, una fecha mayor, sublevacion de Tupac Amaru en Peru; en
1803, independencia de Haiti [....] en 1967, caida del Che Guevara al frente de un
naciente ejército latinoamericano en Bolivia; en 1970, llegada al gobierno, en Chile,
del socialista Salvador Allende.

Dichas asi, para una mirada superficial, podria parecer que no tienen relacién muy
directa con nuestra cultura. Y en realidad es todo lo contrario: nuestra cultura es -y
solo puede ser- hiyja de la revolucion, de todo nuestro multisecular rechazo a todos
los colonialismos; nuestra cultura, al igual que toda cultura, requiere como primera

Iy e .11
condicion nuestra propia existencia™ .

Esta es la clave silogistica de “Caliban”: la adtlatinoamericana no puede surgir sino de
una existencia definida, particular, y esta séledeuconcretarse por el cumplimiento de su destino
de liberacion. En la medida en que ese destino wadna realizarse por la accién de Cuba, la
plenitud utépica a la que apunta el imaginario caista de “Caliban” no sélo se supone posible
sino cercana, solidaria a su vez con la historiandial “el imprescindible orgullo de haber
heredado lo mejor de la historia latinoamericare,pdlear al frente de una vasta familia de
doscientos millones de hermanos, no puede haceidsr que, por eso mismo, formamos parte
de otra vanguardia aun mayor, de una vanguardieefalda: la de los paises socialistas que ya van
apareciendo en todos los continentes.” (167)

A la luz de este optimismo, la ficcion utdpica ialaf de El insomnio de Bolivatitulada
“2110, América para los americanos”, revela todaaga irdnica. Volpi se imagina alli un futuro
en el que no existirian las fronteras nacionalda Wimérica Latina que conocemos. En su lugar
habria un territorio mayor llamado “Estados Unidedas Américas”, que uniria el Norte y el Sur,
las dos areas por cuya conflictiva vecindad seahadiifiado el concepto de “América Latina” en el
siglo XIX. En ese futuro imaginado, a un siglo ge¢sente, aquella vieja division habria sido
superada por este nuevo y pacificador conglomecadtinental, cuya conformacion habria sido
pactada en una imaginaria Conferencia de La Habar066. La ironia es amarga: ese pequefio
punto del Caribe, antes simbolo de la resistenisla, adoptiva de Caliban, vanguardia del
continente, habria capitulado sin rencores pardegieficio de “nuestra’América-para-los-
americanos. “Pese a las criticas”, concluye ebteé mayor logro de América Latina en sus tres
siglos de historia ha consistido en desaparecéB)(2

El solo hecho de que esta pieza de género utépo® ain ensayo que hasta alli no hizo
mas que enumerar los males, vicios, dilemas o adictriones de la cultura latinoamericana, el
hecho de que al final de esta sombria linea argiinans aguarde una imagen delirantemente
optimista del futuro, nos permite leer en la trate&l insomnio de Bolivala parodia de una linea
narrativa implicita: el hipotexto izquierdista ytifamericanista propio de un ensayo como
“Caliban”. La idea que hace funcionar la parodiuglve verosimil la vision predominantemente
escéptica d&l insomnio de Bolivaes la de la “muerte de las utopias”, linea divésque demarca
la distancia y el mutuo rechazo de dos épocas n@ste punto no podrian entenderse. Desde una
perspectiva como la de Retamar se diria que aelirdisale Volpi no expresa el fin de los grandes
relatos sino la hegemonia del nuevo metadiscursm@derno, con su propia dotacion de marcas

11 Fernandez Retamar, R “Caliban”, Para el perfil definitivo del hombre, La Habana: Letras Cubanas, 1995, pag.
164.
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ideoldgicas. Se diria entonces que no es simplenardposicién de dos momentos culturales lo
que se encuentra en juego, sino sobre todo elreafngento de dos visiones politicas. En efecto,
no es dificil constatar que, aunque Eh insomnio de Bolivarse hable de una tendencia
“pospolitica” en la literatura del presente, loipob se cuela por todas partes, define el métddo y
retorica del texto. La insistencia aparentementdraeen lo tentativo, abierto, multiple, parcial,
relativo e inacabado que vemos a lo largo de tddensayo, el hecho de trabajar sobre datos
particulares, proceder inductivamente y evitarimbslismo a favor de la metonimia, toda esta
serie de recursos no es una mera opcidn entrempage de un estilo propio, sino el ejercicio de
una especifica politica de la identidad, una malitieliberadamente “débil”, segun diria Gianni
Vattimo, que se enfrenta a los discursos fuertbgeda identidad latinoamericana.

En el contexto institucional desde el que esciit@tamar no era posible esta defensa de lo
diverso ni podia permitirse que los escritores @meran su interés artistico a la mision politica
reclamada por el sistema sociafit&Nuestra valoracion es politica”, decia Fidel @as“No
puede haber valor estético contra la justicia, reoelt bienestar, contra la felicidad del hombren N
puede haberlo?®. El proceso a Heberto Padilla se justificd preuisate por estas prioridades y
llevdo a la escena una demostracion de disciplinea excedié lo que muchos intelectuales
progresistas del momento pudieron admitir. Volpiesth pensando necesariamente en ese tipo de
accion disciplinante cuando se refiere al impecatig “ser un escritor latinoamericano”. Mas bien
alude a la coincidencia antafio fructuosa entreolantad de construir una literatura propiamente
latinoamericana, un proyecto politico latinoamerist y los intereses de un mercado atraido por
el protagonismo repentino de esta cultura emergepieriférica. El desvanecimiento de aquellas
condiciones serian en parte los motivos por loslgumagen de América Latina entré para Volpi
en un proceso de descomposicion. Otras posiblemeazserian segun €l también las siguientes
cuatro: el fin de las dictaduras y el corresportdidim de las guerrillas, el fin del realismo mayic
y su exotismo forzoso, el fin de los intercambiokurales entre los integrantes de la region, y el
creciente desinterés del resto del mundo, en edpieios Estados Unidos, hacia esta porcion del
continente (56).

Se supone que estas cuatro circunstancias, enwuasaraicho si estuvieran al mismo nivel y
con el mismo grado de generalidad, son las seB#etivas de la clausura de una época, y junto
con ella, también de la tipica imagen de Américénbacomo tierra prédiga y feragsencialmente
magica. Si se mira bien no puede dejar de notatemees que la declaracion del fin de “América
Latina” es la declaracion del fin dssa imageny que por lo tanto la revision histérica de Volpi
responde concretamente al propésito de cancekreetipos y perfilar el horizonte intelectual de
los escritores contemporaneos. El propio registloedisayo, lleno de guifios irénicos, pone en
practica el desprendimiento de algunas pesadet@askdo. Apelar, por ejemplo, a los clisés del
sesentismo cuando se describe el tandem dictaderaila (por momentos creeriamos asistir a
una proyeccion d8anana$™, le permite liquidar la dramaticidad de ese tierapn un registro
irbnico y ligero que daria la pauta del estilo pre#s y su abandono de los grandes discursos y las

12 Sobre la figura del intelectual en “Caliban” véase Jauregui, Carlos. “Calibanismo y Revolucién”, Canibalia.
Canibalismo, calibanismo, antropofagia cultural y consumo en América Latina. Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-
Vervuert, 2008, pags. 491-508.

13 Citado en “Caliban”, ibid., pag. 169.

14 Bananas: film de 1971 escrito, dirigido y protagonizado por Woody Allen.
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opciones radicales. Este mismo recurso al estprest ve también cuando Volpi presenta la
literatura latinoamericana de la segunda mitadsggb XX como si el realismo magico hubiera
sido su poética dominante e incluso su forma ndwvaatina simplificacién que le da el pie
necesario para llevar a escena a su propia geéerae delCracky McOnde y dar relevancia a

su protesta contra el exotismo de aquella poétiea.declaracion del fin del intelectual
comprometido, en busca de “lo nuestro”, la idemtidaltural, apunta a subrayar el derecho a no ser
un “escritor latinoamericano”, a no tener que asdanbbligacion de hablgoror América Latina.

Si los autores de hoy al fin estan “a salvo de dsagda carga de ser un escritor
latinoamericano”, no pueden en cambio salvarseepiesentar a su época. Como si esto fuera una
condicion ineluctable que no precisa mayores expiimes, todos los escritores nacidos a partir de
1960 parecen segun Volpi compartir, junto con suepencia generacional, el lenguaje de su
tiempo. Decir entonces que América Latina ya natexiy por lo tanto que no puede hablarse de
una literaturalatinoamericana,0 sea afirmar exactamente lo contrario de lo quda3#i podia
decir alguien como Retamar, es hacer un pronunergmide época, atribuirse la representacion de
una época frente a otra cuyos limites se dema&iaigo se anuncia dfl insomnio de Bolivaes
el ocaso de los grandes relatos identificatoriodenms, o sea el fin de la alianza entre
modernidad e identidad, entre proyectos colectfunslados en nociones propiamente modernas
tales comaoberaniaautonomiao progresoy la construccién de sentidos identitarios abaozsl
Se podria responder a Volpi que también existen leenactualidad politicas de unién
latinoamericana, que el concepto esta lejos dertzdrdido su imantacion y que su lectura esta
sesgada por la perspectiva de un grupo especiéicesdritores, incomodos ante el corset que
pretenden imponerle la critica y la industria etfifo PeroEl insomnio de Bolivano es un estudio
objetivo sobre las representaciones de Américanaatino un ensayo en el pleno sentido de la
palabra, un texto polémico y parcial, que seguréameonsiga eso que busca: activar el debate
sobre la vigencia de las territorialidades culesakobre el nuevo lugar de los escritores o sobre
los dilemas de la identidad.
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LA MUsIcA HOY.
ALGUNAS REFLEXIONES DESDE LA IDENTIDAD.
DIALOGO CON EL MAESTRO DANIEL GRIMOLDI!.

Nidia Burgos

A mediados de 2004 se realiz6 la reapertura dala Bayré del Teatro Municipal, y el
Coro Estable de la Orquesta Sinfénica ProvinciaBdhia Blanca, ofrecié un concierto bajo la
batuta de su director permanente, el maestro D&mieloldi.

1 Daniel Tulio Grimoldi, naci6 en Bahia Blanca, Provincia de Buenos Aires, Argentina, 1953, es Violoncellista,
Director de Orquesta y Coro. Integra la Orquesta Sinfénica Provincial de Bahia Blanca desde 1967 ocupando el
primer atril de violoncello hasta 2000. Desde esa fecha hasta diciembre del 2003, toma el puesto de Director
Musical de Escenario a cargo de la preparacién y direccion del Coro Polifénico dependiente de dicho
organismo. Como violoncellista, integra en distintas épocas el Conjunto Pro Misica de Bahia Blanca, el
Cuartero Barroco, el Cuarteto de Cuerdas Argentino y la Orquesta de Camara Bahia Blanca. Desde 2007
integra el Ensamble Barroco de Arequipa (Pera).

En 1977 crea y dirige hasta 1983 el Coro Estable Municipal, con el que participa en la puesta en escena de las
Operas “Barbero de Sevilla”, “Cosi Fan Tutte”, “Flauta Magica”, “Traviata”, “Trovatore”, “Lucia di
Lammermoor”, “Don Pasquale”, “Manon Lescaut”, “Tosca”, “Madama Butterfly”, “Carmen”, las operetas “El
Conde de Luxemburgo” y “El Murciélago”, ademas de numerosos conciertos sinfénico-corales.

En 1994 crea y dirige hasta 1998 el Coro de la Ciudad, dependiente de la Municipalidad de Bahia Blanca.
Alumno de los maestros Mariano Drago y César Grimoldi (Buenos Aires), y Karl Oestereicher (Viena, 1990)
en la disciplina de la Direccién Orquestal, inicia sus actividades en 1979 al frente de distintos organismos
entre los que se destacan la Orquesta Sinfénica Provincial de Tucumén, de la Universidad de San Juan,
Provincial de Bahia Blanca y Sinfénica de Arequipa (Perd), con las que abarca un importante repertorio
incluyendo conciertos de cdmara, sinfénicos, sinfénico-corales, liricos y coreograficos, destacaindose entre ellos
la direccién de las 6peras “Barbero de Sevilla” (1997), “Cavalleria Rusticana” (1998), “Madama Butterfly”
(1999), en Bahia Blanca y Mar del Plata, “Dido y Eneas” (2006), “Manon Lescaut” (2008), “Carmen” (2008) y
los ballets “Coppelia” y las“Danzas Polovtsianas” de la 6pera “Principe Igor” (2003).

En 1986 recibe el Premio Senda a la trayectoria otorgado por la revista homénima, tres afios después, crea y
dirige hasta 1991 la Piccola Orchestra della Dante Alighieri, formacién de cdmara dedicada a la difusién de la
musica italiana.

Desde 2001 hasta 2006 dirige el Octeto de Bronces y Percusién de la Orquesta Sinfénica de Bahia Blanca.

En enero de 2004 es nombrado Director Titular del Coro Estable de Bahia Blanca, dependiente del Instituto
Cultural de la Provincia de Buenos Aires, organismo con el cual desarrolla una importante actividad en
conjunto con la orquesta sinfénica participando en las temporadas liricas y conciertos sinfénico-corales hasta
diciembre 2007.

En 2004, 2005 y 2006 participa como jurado en el Concurso Internacional de Direccion Orquestal “Simén
Blech”.

En 2007-2008 dicta cursos de direccién coral y orquestal en la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de
San Agustin, en Arequipa.

Durante 2009. 2010 y 2011 dicta talleres de direccién coral y orquestal en Bucaramanga (Colombia), Guayaquil
(Ecuador) y Puebla (México).

Actualmente se desempefia como Director Musical de Escenario de la Orquesta Sinfénica Provincial de Bahia
Blanca.
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Las piezas centrales del programa fudmfianas, seis canciones para cuarteto vocal o
coro y pianode Carlos Guastavino de 1968.

En ellas Guastavino musicalizé seis poemas deemutmgentinosGala del diade Arturo
Véazquez,Viento nortede Chiche Aizenberd)na de dosle Juan Ferreira Basso y tres poemas de
Ledn BenarésQuién fuera como el jazmin, Chafarcito, Chafargrté| tribunal de tu pecho.

En la presentacion de las piezas, Grimoldi expr&sd@uastavino se lo suele asociar con
el folklore pero él no conocid el folklore. Haciaisita argentina. Lo reconocemos como nuestro,
pero no responde a ningln género. Tiene “citagi, dire a...”. Reconocemos un ritmo, pero no
responde a lo que llamamos folklore. “Suena gefp no es, y al mismo tiempo, es absolutamente
nuestra y al mismo tiempo tiene cosas del impresiuoi'.

Este planteo de Grimoldi, nos llevd a interrogastibre el tema de la identidad en la
musica. Aqui reproducimos el reportaje.

Vos sos hijo de inmigrantes

- Si, segunda generacion nacida en Argentina. Mislabupaternos provenian de

Lombardia. Pero también la musica popular italiemea es totalmente ajena. Como
también Los Chalchaleros me son ajenos. En canibitribunal de tu pecho” de Leo6n
Benards transmite una cadencia que es de boleebb¥lero si esta en la musica con
la que me identifico.

Los mausicos tenemos que hacer el esfuerzo de sacéme vicios profesionales. No

hacemos musica para muasicos.

En cuanto al distanciamiento, podemos hablar deatoas. La musica popular y la culta.

En general lo que define lo culto es el desarm#ida forma. Pues en general, se centra en

el desarrollo, en la evolucion de la forma musitcalforma de la obra, la estructura.

La musica popular se queda en el qué, no en el .clmeuida la forma. Como medio de

expresion es mas potente, porque esta claro & ‘tha”.

Ya que estoy dentro de la musica culta, elijo canm&odo, no perder de vista el “para

qué”, la fuerza del mensaje.

En la masica popular el mensaje seria mas potehigbgera mas desarrollo de la forma.

Aquello que sirve al fin. Tiene que ver en cuanttpara qué”.

Me molestan las cosas impuestas ¢Por qué debohesaldeterminada mdusica y evitar

otras? ¢Por qué? Reconozco la chacarera pero tarepdadigena. Es algo vivo que no

tiene que ver con lo antropoldgico. Estoy en r&acai la imposicion cultural ajena, pero la
cosa no termina ahi. Que te impongan algo estapmal, esta mal, ya sea que te impongan

a Madonna o a Los Nocheros.

Como director, aprovecho para sacar prejuicios @ligo. El profesional no debe

sustraerse a la existencia de un publico. Uno jaghara el enriquecimiento del publico,

esto es ser profesional. De ahi caigo en el “paéd despojando prevenciones y prejuicios.

Se supone que estamos haciendo musica folklorea,  son zambas ni chacareras, son

argentinas, es culta y popular en el sentido&tsl &cceso. Tiene formas muy claras, muy

abiertas.

En aquel concierto yo hice tambiéh6 toneladas”, un tema popular norteamericano y

luego una comedia musical con temas que fueromlsaae la musica populdorgy and

Bess,

También ofrecimos 6pera americana de George GersBsidpera jazzistica, negra. Toma

el jazz y lo modifica. Gershwin era blanco, judimmosexual, y toma el jazz y lo
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modifica, él se nutre del jazz y lo fortalece, lodarniza. El jazz nunca fue el mismo
después de Gershwin.

De ahi pasé a una Opera italia@aballeria Rusticanaun drama social. Las fuentes
melddicas son las mismas. Es lo que suena. Romgmlateras, unifico. Pongo el reclamo
en la muasica culta, cuando se queda en la formapdpalar a su vez, se queda con
emociones demasiado primarias.

El desarrollo de la forma existe para mejorar, deddyrado de atencion.
Nosotros por una cuestion social, no geograficejogasentir la masica negra, el drama
social, con intensidad porque lo humano es uniliersa
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IDENTIDAD Y CONVENCIONES TEATRALES

DE LAS FIESTAS MAYAS Y JULIAS

EN EL SUDOESTE BONAERENSEEI

Marta Susana Ramirez

Pretendemos en este trabajo centrar nuestro analisel papel simbdlico de las fiestas
mayas Yy julias en un espacio poco explorado: ebestd bonaerense. Nos detendremos en sus
diferentes formas de representacion en un proaesomunicacion escénica, a través de elementos
verbales y no verbales, donde convive la esceniagm@pia de la pampa con sus actores
(comandantes, soldados, indigenas, poblaciériarimégra e hispana) junto a practicas militares e
iconograficas o religiosas.

Veremos la notable teatralidad de las fiestas mgyjatias, tal como se celebraban en la
época de la Campania al Desierto, organizadas poogio Rosas, para ir observando, con el paso
del tiempo vy el ingreso de la inmigracion con sasiguiente modernizacién, las tensiones entre
modernidad e identidad, que se empezaron a mamifestel imaginario de las poblaciones del
sudoeste bonaerense. Buscamos que en el Bicenteleata Revolucion, los docentes tengan el
conocimiento genealdgico de la sepultada hista@ional, de sus ceremonias escolares, que
permita proporcionar significacion y coherenciaaadatralidad escolar actual. La elaboracion de
estas celebraciones puede ser entendida por susfimsgactores bajo la dialéctica del teatro, entre
“lo que pasa” y “lo que ha pasado”. Por otra padestacamos como, en “una cruzada
modernizadora contra la barbarie”, representadalp@ampafia al Desierto, existe una fuerte
fijacion de simbolos identitarios de nacién. Eltoerde ella encarnado por Buenos Aires y la
periferia representada por diversas regiones did, pa cual no so6lo remite a oposiciones
geopoliticas, sino que también devela los distimtderes con que se asume y se vive la idea de la
nacionalidad.

Las préacticas representativas enuncian en el domiidieologico, “rupturas vy
continuidades”, mas que en el orden epistemologinel politico. Quedan al descubierto en los
contenidos y mecanismos de sus ceremonias, gloreffetensiones, oposiciones y continuidades
entre un discurso que mantiene definiciones vimtaiacon un imaginario colonial y los aportes
modernizadores de un nuevo concepto de estado incipaénte inmigracion europea.

" Esta investigacion fue presentada en el XIX Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.
En homenaje al Bicentenario de la Revolucién y al Teatro de Mayo, organizado por GETEA (Grupo de
Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano), Buenos Aires, 3 al 7 de agosto de 2010.
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FIESTAS MAYAS EN PATAGONES

Segun eDiario de la Expedicion al Desiertde 1833 de Juan Manuel de Rosas, luego de
haber permanecido en Bahia Blanca, decide avamrasus fuerzas al reconocimiento del Rio
Colorado, donde establece el Cuartel General.

El Diario constituye un rico relato en el que abundan desorips del espacio geografico,
de su paisaje, especies animales, costumbres yoraé@nindigena, que permite estudiar la
correlacion con otros sistemas de la puesta emagaa “la festividad del 25 de Mayo”. El rigor
militar de Rosas en su caracter de Comandante itpeemtender la anticipada preparacion de lo
que llamara“el aniversario de nuestra regeneracion politieatravés del “Orden del dia” en el
cual establecia las formas de presentacion cerafeeni que debia cumplir una comision
nombrada a tal fin dos dias antes.

El fuego y el sol: La imagen estd dada en palahtesductorias del manuscrito de Rosas:
“Ardor Santo”, en referencia a la noche del 24 Btven la noche un gran fogdn”, que sirvio “para
divertirse”. El espacio escénico al aire librefrgd del invierno, es matizado por la coloracion
rojiza y el calor que brinda la llama. El olor deienso cuando son “quemados de los encontrados
en los bosques del Rio Colorado”, acompafan lareara religiosa de un Rosario que reza la
tropa. Jefes y Oficiales debian hacer una desardeacir “Bendito y Alabado sea el Santisimo
Sacramento”. La fiesta terminé media hora antesadeuesta del sol, al cual se le rindi6 homenaje
junto con los caciques amigos Catriel, Cachua,duaten, Antuan y Mayor Nicasio.

La aparicion del sol conjuga, a nuestro entendes dspectos: El primero, en la
cosmovisién indigena, el cambio cultural de finekdgiglo XVIII, que transforma el denominado
“complejo ecuestre” en el inicio de la araucani@aadile la pampa. La movilizacion de patrones
culturales de esta regién, el desplazamiento teheg} la aparicion de “nuevos conquistadores”
que “venian de donde se ponia el Sol".

El segundo, el simbolismo que el sol tiene parariello: dador de luz en la tradicion
greco-occidental y a posteriori, en la catélicad&€dia vence las tinieblas de la noche —imagen de
la muerte-. El astro es imagen de vida y luz, simde conocimiento intelectivo, protector de la
fertilidad de la tierra.

El fuego, como fuente de calor, alegoria axiolégleaRosas. La representacion de su
“inmensa popularidad, se fundada en sus virtudsgiyes y en un saber y en un mérito eminente”
Su “elevacion de ideas y sagacidad incomparable(le.Ha permitido) abrirse camino hacia el rio
Colorado y el Negro”, segun Archivo Americano

Rosas, desde la fiesta maya y su protagonismo édeslerto”, construye su propia
heroicidad historica al acercarse a los arquetipasiucionarios, “los padres de la patria”.

Al Sol de Mayo se lo saluda al nacer haciendo sBhaafionazos. Con el primero, se izara
la bandera nacional en el cuartel general. Setés ésnbolos detombate donde el héroe arriesga
su vida.

La exhortacion a lo divino: sdlo el dios cristiaa®m sabio, mucho mas que aquel héroe y la
fiesta requiere no sélo de lo humano y terrenaf ssmbién del cielo:

1 Rosas, Juan Manuel. Diario de la expedicién al desierto. Buenos Aires: Plus Ultra, 1965. pag. 101.
2 Bauza, Hugo Francisco. El mito del héroe. Morfologia y semdntica de la figura heroica. Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econémica, 2007.
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(...) se retiraron las tropas a desayunar, para volver al mismo sitio a rezar el rosario.
Jeles y Oficiales en altas y perceptibles voces y habrd una descarga al decir Bendito y

alabado sea el Santisimo Sacramento.

La Iglesia Catdlica se convierte en protagonistalad@alabra divina, en una empresa
humana. "Los indios todos se hincaron para est®",agrosigue el relato de Rosas.
Involuntariamente, los cuerpos indigenas en esti® gearecen convertirse en figuras silenciosas de
una escena ritual que excede su imaginario: irdeicevangelizacion y quiebre temporal de su
resistencia.

La participacion en el “recuerdo patridtico” lo iomen el General, el Coronel y el Capitan.
La vestimenta de la soldadesca es el primer elemgué impresiona, “vestian de parada”.
Producen un alto significado visual ante la soleladique le imprime la fecha y la utilizacion de
los mejores trajes, a pesar de la escasez de imdariae propia de estas tropas de campafa. La
vestimenta y la eleccidén de ropa particular, cuangiversas funciones: decoracion e identificacion
del status o del rol.

La celebracion continta con los “juegos”, que coticgacion, establece Rosas. Para la
suerte, en una bolsa se tiraran tantas cerillag&tacuantos individuos integren la divisién. Qtros
son los de sortija, gallo ciego y “palo boleadodlgpenjabonado y rompecabezas, sortija para
algunos caballerizos, en los que también participdbs indigenas. Eran el quiebre del fausto y la
gala, para la demostracién de la argucia y el ilmgen

La “buena comida” para las tropas, representa ahdbete” que cerraba la fiesta entre
representantes de la coexistencia de dos mundosdldados y los indigenas) en un micro espacio
nacional.

A partir de 1836 los Jueces de Paz de Bahia Blaserdan quienes encabezaran las
representaciones de esta festividad. Anualmentdadeenviar su informe al Comandante Rosas,
como se repite en las palabras, por ejemplo, @ jwsé Maria Araujo, diciendo: “(...) se esta
siempre en la mira de su cumplimieritoSin obviar que primaba “(...) el sostenimiento del
sistema Republicano y Federal.” Objetivo politicglécito que desde la distancia pretendié
sostener el caudillo.

Si bien nunca mas regreso a esta region, en CadmdPatagones, Rosas goz6 de gran
prestigio durante su gobierno y aun con postemorid su caida. Existian factores concretos que
permiten aseverar este juicio. Uno de ellos, laualrtranquilidad que para estas poblaciones
fronterizas significo la Campafia del Desierto d@3l& as relaciones de transacciones economicas
con las diferentes etnias indigenas, habian faddita muchos comerciantes y pequefios
hacendados lugarefios no solo el aumento de salcapib la seguridad que requerian para poder
mantenerlo.

El relato de Dofia Carmen Correa de Guerrero eraamten el Archivo Histérico de
Carmen de Patagones rescata las convencionesvitialaotidiana, los actores sociales urbanos
gue participaban en la organizacion de las festiléd del 25 de Mayo. La reproduccion del relato,

3 Archivo Histérico Nacional. Divisién Gobierno Nacional. Juzgado de Paz de Bahia Blanca. 1831-1852.Sala X.
C20.N° 4.
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permite reconocer, a nuestro criterio, esta cetéfmaentre lo teatral y lo real, donde desaparecen
las nociones de lo publico y lo actoral:

Era la época de Rosas. Fue el dlimo baile que se dio en la casa de D. Eusebio
Campos. Habia mvitado a las famihas de Mercedes de Patagones y Patagones.
Todos teniamos que asistir por obligacion. La sala estaba bien adornada; al frente en
uno de los extremos, estaba colocado el cuadro de Rosas; entre banderas,
custodiado por un guardia con un fusil en el hombro.

Tocaba el piano el maestro de Escuela Don M.Zambonini y Federico Rial. Todas
las nminas llevibamos vestidos coloreados de gasa y seda, con un mono de cinta
punzo en la cabeza. Los hombres llevaban un cinta punzé en el ojal del saco con el
letrero "Vivan los federales; Mueran los salvajes unitarios”. Esa noche bailamos hasta
las tres de la manana. Se bail6é el “minué federal ", el "'minué de la costa", cuadrillas y
otros bailes. Don M. Zambonini era un gran pianista; (...) era un placer bailar
acompanados por su musica, muchas veces hasta el amanecer. Al terminarse el

. . - , nd
baile, se tocaba una diana acompariada de tambor, ya aclarando el dia"

Si seguimos el lineamiento de Bourdiese puede extraer un principio de distincion entre
lo que era la sociedad de Patagones y la simbotpgida expresaba. En primer lugar, el vecino
“distinguido”, “el maestro de escuela” y el “juez gaz” eran los nuevos hacedores de la
ceremonia, lento desplazamiento de poder de liiguas comandantes. El escenario deja de ser
rural, y se traslada al seno de un hogar, indicamdoforma nueva de socializacion. El cuadro de
Rosas, reflejo especular de lo humano, engalanadbanderas y a su vez “custodiado”, arte y
simbolo que debe espejar nociones abstractas yrepmsun metalenguaje: el Estado, es decir
Rosas, es quien preside y sigue organizando é&momia. Lo sensorial, “lo que se ve”, crea un
juego alegérico de su presencia en el baile. Lea@uanzo en las nifias y en los hombres, con su
respectivo letrero, confirman fidelidad a un régiméa danza y la muasica de salén han
reemplazado el juego de la teatralidad pintoreeda dampafia. Aunque el “toque de diana” indica
la finalizacion de la fiesta, su sonido involucrbbg oyentes en la empresa imposible, lograda solo
por la heroicidad del jefe de tropas de 1833.

Los actores son otros: en la campafia era el gadahtvppa, el indigena; ahora, la
ceremonia adopta elementos propios de los salamepens como el minué y el piano, junto a su
potencia simbdlica. Este constituia un instrumedeoalta valoracion social y su interpretacion
facilitaba la formacién de reuniones, tertulias wo® sistemas de sociabilidad para estas
localidades. Su conocimiento era légicamente uhditiad que remitia a la cultura de principios
del siglo XVIII europea. Hombres y mujeres cuyaer estaba vinculado con la peninsula italica,
incorporaron este instrumento propio de algunosnsal portefios y dan una nueva tonalidad a la
musica local. El lenguaje musical combinado comt&idastuosidad de los trajes otorgaban
distincién a la velada. La capacidad del maestrdaeimterpretacién instrumental del piano,
realzaba aun mas la figura de su persona dentroatabo social local, sumado a la potencia
simbdlica de la masica en el &nimo de los oyentes.

4 Archivo de Carmen de Patagones. Documento facilitado por el Director Profesor Jorge Bustos.
5 Bourdieu, Pierre, Campo de poder, campo intelectual y habitus de clase. Buenos Aires: Eudeba, 1999, pag. 70.
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En este contexto, surgira la singularidad de dasigtias, en dos puntos urbanos: Mariano
Zambonini en Carmen de Patagones y Adela CasaBaifia Blanca. El primero, maestro de
escuela, organista de la capilla, poeta, creadondmro y profesor de espafiol para extranjeros de
la ciudad del Carmen.

FIESTAS JULIAS Y MAYAS EN BAHiA BLANCA

Adela Casati, esposa de Felipe Caronti, llegadtatia en 1855 al pais, no solo fue una de
las primeras maestras, sino que se destacaba pamaeeximia intérprete del instrumento,
ensefiando a cantar a los nifios el Himno Naciorggéitmo en la inauguracién del primer edificio
escolar de la ciudad, el 9 de julio de 1861. Segumsta en las memorias de Felipe Caronti,
tampoco faltd, en aquella ocasion, la ritualidadadiglesia con la bendicién del edificio por parte
del Cura de la poblacién y el Tedeum que se oénita capilla contigtia.

La adopcién de esta fiesta civica por italianotadeegidon Agricola, fue su reconocimiento
y adhesién al festejo de la Independencia del guagslos acogié. El canto de su himno tiene una
doble significacion: primero, su identificacion cda Nacion que los recibe como grupo
homogéneo de intelectuales capaces de imponelicpslitulturales en un micro espacio. Y
segundo, la valoracion del papel asumido por eddestomo proveedor de educacion publica y
mixta.

A su vez, el “preceptor José Piccioli”, encargadgceparar los nifios para el 25 de mayo
con banderitas patrias y bandas, se codeaba cdneel de Paz, el Comandante Militar, los
comisionados y algunos vecinos. Intercalados ecdda estrofa del Himno, resaltaban valores
modernizadores gritando “vivas a Rivadavia” comecormcimiento al impulso de la educacion
publica de hombres y mujeres, al igual que cartplesreconocian la obra sarmientina.

EN CARMEN DE PATAGONES

En Carmen de Patagones el panorama fue cambiantiipamente en virtud del proceso
de ingreso inmigratorio y la transformacion ideatégque se realizaba en los centros de poder. A
pesar de permanecer ciertos simbolismos propiosa @gapa rosista como el color punzé -que
generaba enfrentamientos entre los miembros denbaidad-, la solidez que van adquiriendo dia
a dia las instituciones escolares a través deugtitmes mas precisas del gobierno del Estado de
Buenos Aires o de la Sociedad de Beneficencia,ugdsgjan viejos rituales federales que se
mantenian en las fiestas patrias. Tal es el casasdede la bandera nacional como simbolo de
identidad nacional, que desplaza totalmente cuaiqoiro tipo de pabellon. Pero ademas en
Patagones, comienza a tomar cada vez mas fuemzdedacion de los vecinos de la victoria
obtenida por ellos mismos, sobre la invasion desiBem 1827 como algo propio, de exclusiva
pertenencia. Familias como las de Manuel Alvaranprosio Mitre, Bernardo Bartruille, Andrés
Rial, entre otros, eran reconocidas por su distitagactuacion en aquel episodio. Tanto ellos como
sus mujeres e hijas, tuvieron especial protaganma educacion de esta poblacién.

Existia una necesidad de desarrollar un nuevo rsigmiio identitario, tal como lo
manifestara un testigo en sus “Remembranzas” stéramportancia que a estos memorables
sucesos (haciendo referencia al 7 de marzo de AN sus maestros y vecinos. En la ciudad
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del Carmen, los rituales de celebracién, no quadabéaidos al &mbito escolar sino que contaban
con la participacién de todas las clases socialasegro encargado de la recepcion, “el confitero”
y hasta del “negro sirviente”.

En 1855, a solo tres afios de la caida de JuandfldruRosas, en recordacion del 25 de
Mayo y al primer aniversario del juramento de lan§iucion Bonaerense, se inicié uno de los
actos mas recordados. Existi6 todo un proceso ceri@malrededor de la piramide que se
levantaba frente al fuerte, adornada por bandergallgrdetes, previa serenata, mientras los
alumnos de la escuela de varones, cantaban el himno

Todos los jovenes vestidos con el traje de Guardias Nacionales, cenidos con una
banda azul y blanca teniendo en su centro la bandera nacional, y arreglados con todo

primor por su recomendable preceptor (...)

Participaron algunos nifios con poesias escritasspsrpadres. El nifio Antonio Rial
declamé los versos compuestos por el médico Fiamdgaraja “Al Sol de Mayo”, como
sentimiento de nacionalidad univoco, legitimanda éscha como modo de pertenencia local. En
el verso primero, sostiene: “Saludemos al Sol dgdvienturoso/ Que del yugo espafiol nos libro./
Saludemos al Astro glorioso/ Que la vida del libos dio.”

Es dable destacar que de ella se desprende laaeitiih de Mayo como el momento en
que se solidificé la idea de “patria”. Y essel que en la poesia docente y estudiantil surge como
continuidad simbdlica de la imagen que provenitadeadicion criollo-indigena. EI Cura Pérroco,
nuevo protagonista de la escena, en la arengamrpuntualizé los rituales iniciados desde el
dia 24 en aquella comarca, recordando el aniverdaria Constitucion del Estado de Buenos Aires
y de la gesta de Mayo. Presidieron la ceremoniridaties de la Comisién Municipal Provisoria y
el Comandante del Fuerte.

Por ende, las fiestas Julias en Bahia Blanca y dgoMen Patagones utilizaban en la
construccion del ceremonial contenidos creados lponueva "intelectualidad” de aquellas
poblaciones: un maestro, miembros de familias fdades notables y militares que dirigieron la
defensa de la invasion brasilera de 1827.

No obstante, estos distinguidos vecinos no estédjas de concretar un discurso, que
simultdneamente, se estaba construyendo en todacién. Pues, no dejaron de tener estas
poblaciones- en mayor grado Patagones-, rituafesases a los descriptos por Ricardo Cicerchia
al referirse a los de Buenos Aife&ste aspecto tiene relacion con las variablegrigas en la
fundaciéon de una y otra localidad. En Patagoneslelr de lo hispanico puso su sello que adn
perdura; los sectores afro-americanos le imprimesolerido de la “serenata”, “del baile” y “el
ruidoso festejo” del que carecia Bahia Blanca.aBba —como relatara el vecino Pita- que antes se
usaba para el malén, ahora hacia temblar puextastginas los dias patrios.

En Bahia Blanca, segun se desprende de la comiémicde Pedro Goyena al Juez de Paz
Eustaquio Palau, corresponde a la Guardia Nacgwlamnizar este dia con el juramento de la
compafia a la bandera argentina y por una cultamadfica (...). Por tanto, las fiestas mayas
guedaron acotadas a ceremonias militares y a lablesimientos educativos en los cuales se

6 Cicerchia Ricardo. Historia de la vida privada en la Argentina. Buenos Aires: Troquel, 1999, pag.210.
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guardaban la rigurosidad que monopolizaban quieeesendian en gran parte de las Legiones
militares fundadoras, con componentes preferentamitatianos.

Comprobamos que en el dominio de las convencitgagles manifiestas en las fiestas
mayas Y julias del sudoeste bonaerense se obdas/énsiones que se generaron entre la ruptura
de préacticas politicas de los grandes hechos reioolarios del Rio de la Plata y las modificaciones
del campo ideolégico que introdujo el pensamieihlmraI?. Estas rupturas ideolégicas se ponen de
manifiesto en los campos de la representaciéntdrasiones entre dos mundos o micro-espacios
que las sobreviven y observan un lento desplazamniem las imagenes y convenciones en sus
formas de socializacion educativa y que giran emota la conceptualizacién gatria y nacion.

a) Desaparecidos ya los indigenas y los primeros lasiolla exhortacion al Sol que
aquellos introdujeron, sigue presente en la prddaocdiscursiva del maestro y de
vecinos “distinguidos” poseedores del saber.

b) La permanencia del cafién y el clarin, guardan ligamzacion del espacio.

¢) Sin embargo, el salén ha desplazado al espectataire libre y los olores del incienso.
El minué europeo ha desplazado los juegos criollos.

d) En cuanto al vestuario, el traje de los Guardiasidwales reemplaza el vestido de la
soldadesca criolla y de los indigenas, resabiosdadla colonia. La gasa y la seda no
s6lo operan como elementos que indican la presgrudaticipacién de lo femenino en
la fiesta, sino también de las exigencias modedoizes impuestas por el mercado. El
vestuario siempre procede de un compromiso y ddamsdn entre la l6gica interna al
espectaculo y lo externo.

e) En la nueva escena, el piano, el canto y el leegugjitativo alcanzan el protagonismo
logrado en la Europa de fines del siglo XVIII, mbdad escénica que concilia el texto
con la musica. Introducciébn modernizadora en el ékdola Plata, que constituye un
nuevo elemento en la evocacion del imaginario dgdnay rescata los relatos épicos
autoctonos.

En lo expuesto, es dable observar la asimilacéeldmentos modernizadores, ejemplos
de un lento desplazamiento y convivencia en imé&ggneonvenciones teatrales, que revelan la
I6gica tension entre modernidad e identidad ensactmcretos: fijacion de simbolos identitarios
para una nacion.

7 Althusser, Louis. La revolucién tedrica de Marx.Traduccion e introducciéon por Marta Harnecker, 3a. ed., p. 11.
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TENSIONES EN TRES SUPLEMENTOS CONMEMORATIVOS
DE LA REVOLUCION DE MAYO EN EL DIARIO LA NACION”

Carmen del Pilar André

En Latinoamérica, los conceptos de identidad y modad y los proyectos que
representan se han ido alternando por ciclos, épdose o equilibrandose, a lo largo de los siglos
XIX y XX. Caracterizan al pensamiento identitare deivindicacion de la tierra y la cultura
propias, el énfasis en estrechar lazos continenmtdde defensa de la independencia y el no
intervencionismo de paises mas desarrollados emigariétina y la valoracion del humanismo por
sobre lo tecnoldgico y cientifico. A su vez, el pgmiento modernizador busca imitar a los paises
mas avanzados del mundo, propicia el desarrollddég productivo y promueve la inmigracion y
el intervencionismo de las naciones desarrollagiagiesmedro de los grupos étnicos y la cultura
propios.

Eduardo Devés Valdés, quien propuso este marceeptual para estudiar el pensamiento
latinoamericano, apunta a “descubrir como se doigstiuna identidad intelectual” y sefiala como
corpus privilegiado para este tipo de analisisgéseros discursivos de diversas disciplinas, tales
como el ensayo literario, los trabajos sobre eddnaccultura y las producciones de la sociologia,
la historiografia y la filosoffa

Sin embargo puntualiza que esa demarcacién nogealica y admite el valor de otras
fuentes, por lo que en este trabajo mi intenciéanagliar la aplicacion de dicho paradigma a otros
géneros literarios que sirven a una funcion expaeior tanto, propongo revisar las producciones
poéticas “de ocasion” que el diarla Naciénde Buenos Aires publicé en los suplementos
conmemorativos del Centenario, del Sesquicentnarel Bicentenario de la Revolucién de
Mayo, con el objetivo de rastrear en ellas la tengientidad/modernidad y el imaginario cultural
que promovian desde la pagina periodica a un mibiasivo.

Desde esta perspectiva, se observa en lineas gsnguee a los hitos celebratorios de la
gesta de 1810 corresponden propuestas poéticagddan o al menos conciliadoras, que buscan
reacomodar los valores culturales nacionales freipi®cesos modernizadores, y se evidencia en el
decurso, que no sélo decrece el nimero y la exterds los textos literarios publicados, sino
también que en las composiciones se plasma undsedé identidad anclado en una serie de
lugares comunes que nutren el imaginario de cadeaép que se modifican con el tiempo, en un
repliegue que va desde lo publico y colectivo, déintimo e individudl

“Una primera versién de este trabajo fue expuesta en las IX Jornadas Nacionales - VI Latinoamericanas “El
pensar y el hacer en nuestra América, a doscientos afios de las guerras de la Independencia”, realizadas en
Bahia Blanca, por el Grupo de trabajo Hacer la Historia conjuntamente con el Departamento de
Humanidades de la Universidad Nacional del Sur, del 7 al 9 de octubre de 2010.

1 Cfr. Devés Valdés, Eduardo, El pensamiento latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacion y la identidad.
Buenos Aires: Biblos, 2000, tomo I, pags. 15-21.
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EL IMAGINARIO DEL CENTENARIO

En el momento del Centenario, el secf®
oligarquico impulsor de la modernizacion socid
econdmica y urbana iniciada en la Argentina ha
1880, sufria una crisis de legitimidad y se ve
amenazado por las nuevas formas de cosmopoliti
popular, de movilizacién social y de organizaci
politica partidaria ligadas a la inmigracion masi
por lo que los sectores tradicionales de la sodie
demandaban la fijacion de sentidos en torno &g
nacionalidad. Aquella construccién  simbdlig
homogeneizadora estuvo en buena medida a carcis
los discursos gestados para la conmemorag l
oficial, difundidos por la escuela, el periddicainya
politica editorial centrada en la publicacion
autores nacionales.

El Suplemento Especial del 25 de mayo
1910 es materialmente opulento, como la imagenimpeme de la nacion centenaria. Contiene
772 péaginas, en formato 30 x 45 cm., con una pargdcolores que representa de cuerpo entero y
en tres cuartos de perfil, a un joven desnudoilizesto, de raza blanca, quien con ambos brazos
extendidos hacia adelante sostiene y exhibe etlesmgentino, de cara al futuro; esta de pie sobre
unas rocas nevadas que evocan los Andes y su cadeeaorta entre las nubes. A la derecha, en
un pefiasco, esta la inscripcion 1810-25 de may@-y94 la izquierda la firma del ilustrador, F.
Sartori. La publicacién incluye profusos fotograbed mapas y gréficos y firman las
colaboraciones figuras prestigiosas de cada unkgléreas abordadas: Joaquin V. Gonzélez,
Carlos Bunge, Ricardo Rojas, Florentino Ameghindresotros. En la primera parte del volumen
(436 pp.) se suceden resefias acerca de la histagenal en diversos campos: politico,
constitucional, financiero, aduanero, militar, gadso, musical, artistico, literario; notas solwe |
avances en el derecho, la educacion, los estudiogrdficos, geolbgicos, paleontolégicos y
antropolégicos; un ensayo sobre la mujer y la ameial; articulos sobre el desarrollo de los
ferrocarriles, la industria, la agricultura y langderia; comentarios que se ocupan de la
inmigracion, cuatro de ellos bilingles, dedicadbsagorte de italianos, ingleses, franceses y
alemanes en la modernizacion de la Argentina; inésr sobre las distintas provincias y los
territorios nacionales. A intervalos, entre tant@amaterial, aparecen cuatro textos poéticos: el
“Canto a la Argentina” de Rubén Dario (1001 verpps,90-92), “A los ganados y las mieses”, de
las Odas secularede Leopoldo Lugones (1465 versos, pp. 144-150)Ceahto a la Patria en su
primer centenario” de Calixto Oyuela (225 versgs, 365-166) y “La Argentiada” de Damian P.
Garat (305 versos, pp. 267-268). El volumen conmmativem se completa con una “Resefia General
de la Republica” (336 pp.), que repasa de manesigoadlicitaria la actuacion de particulares y de
empresas en diversos rubros: Bancos, Ferrocai@msaderia y agricultura, Comercio, Industrias,
Compainiias y Sociedades Andénimas y Gremios diversos.
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En lo que respecta al corpus poético, en todasdagosiciones es posible rastrear la
tensién entre identidad y modernidad y las anaizr el orden exactamente inverso al de su
ubicacién en las paginas del diario, en atencidGqua las Ultimas presentan rasgos formales,
estilisticos y tematicos de un sabor mas arcaiedagiprimeras, que resultan mas innovadoras.

“La Argentiada” de Damian P. Garat (1869-1921) epoema épico, de corte neoclasico,
que apunta a legitimar la oligarquia modernizadorao heredera de los hacedores de la nacion. El
poeta loa las hazafias de los héroes fundadoreguieaes sitia en el ambito legendario y
encabezando una identidad cohesionada por lazeditagios: ellos son los “abuelos”, los tutela la
religiéon catdlica -“Sin duda Dios andaba/ con elpsin duda es cierto que les guiaba/ la virgen
peregrina’- y la nacidn que construyen es la “tadeargentina”. Sientan las bases de un pueblo
fuerte, engendrador de figuras portentosas, yals@&@es como San Martin o tiranos como Rosas,
y hace culminar su “epopeya” en la batalla de @&sdras acciones humanas se agigantan en el
marco de la desmesurada naturaleza americanag)aegualgunos versos, recibe un tratamiento
romantico que la muestra en simpatia con los héRas perpetuar el legado de los antepasados,
el poeta propone:

Debemos hacer cosas que la Patria bendiga;
cosas dignas de aquellos magnos antepasados
que nos dieron un nombre. Estamos destinados
a perpetuar su herencia en el iempo y la historia.

Si los tiempos son otros, otra sera la gloria.

Al poetizar la Argentina del Centenario, Garatraléelos motivos modernizadores con los
identitarios, instando a cantar “los himnos derlasvas fuerzas” y al mismo tiempo, a honrar la
memoria de los “nobles abuelos”. La modernizaciépresentada por la agricultura, el trabajo, el
progreso, la ciencia, la inmigracion, vertebranehginario del pais como tierra de promision, de
redencion y de bendicion para todos los hombresndeldo. La identidad, afincada en la idea de
un legado delgenusfundador y constructor de la nacion, proyectanghginario de que sus
herederos ilustrados -“el alma iluminada de esta rgloriosa” estan llamados a preservar y
mejorar las condiciones de habitabilidad de laoreg‘'sea/ la América latina el suelo bendecido/
de todas las estirpes de la tierra”-, alumbradosgisol de la bandera”.

El “Canto a la Patria en su primer centenario” @dixto Oyuela (1857-1935) también es
de factura neoclasica, esté precedido por un dpigomaciano, en latin, que invoca a la musa de la
poesia épicay a lo largo de sus versos rememora fervorosaneetthos y personajes historicos,
encomia los logros del presente y amonesta solpereénir. Ya desde el titulo, la eleccion de la
palabra “Patria” remite a una marca identitarigddenencia y continuidad, pues significa no sélo
el suelo en que se ha nacido, sino también “leatige los padres”.

Trazando un movimiento circular que se abre y s#raien el presente, el poema
personifica a la Patria como sujeto activo o pasivel devenir histérico. Para cantar la pujanza de

3 “Descende coelo, e dic, age, tibia,/Regina longum Calliope melos. Horat”. Los versos del epigrafe pertenecen a
Horacio, Oda IV: Ad Calliopem y su traduccion es: “Favoréceme con suave canto, Caliope, en la forma que
mejor te pareciere”.
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1910, Oyuela hace ingresar los motivos de la madiedn-inmigracién, progreso, trabajo- que
cristalizan en el tépico de la Argentina como dete promision:

En tu ascension dichosa, / honda sed de progreso tu alma inflama, / y en tus costas,
de gente varia y briosa / un aluvion sonoro se derrama.

Ya con creciente estruendo oirse dejas / un rumor incesante de talleres, / y se mezcla
a la espiga aurea de Ceres, / rico vellon de innmimeras ovejas. / Tierra de redencion,
el inmigrante, / (...) / halla en tu suelo libertad, respeto,/ y pan, y hogar, y un provenir

y un nombre (...)

Sin embargo, la tension estalla en una toma decipasconservadora. El poeta, en eco
virgiliano, advierte que la edad de oro contiengemen que puede destrulflan este caso la
amenaza que ve cernirse sobre la Patria es “\gatutradicion caer deshecha,/ decoro sefiorial de
tus blasones”. En velada alusién a las nuevas iglepgicticas que trae consigo el aluvion
inmigratorio, inquietantes para los grupos de poitesta a mantener los valores tradicionales -
lengua, raza, humanismo, religion, ley- y a filehingreso de elementos indeseables:

Tu curio y verbo victorioso imprime / en el viviente enjambre que hoy te estrecha /
en abrazo fecundo, / y en ti afirmando tu soberbia raza, / (...) / tu propio intimo ser

salva y redime, / y tus armas embraza / para avanzar a recibir al mundo! / (...)

Al trabajo, al saber, tus magnas puertas / de par en par abiertas, / giren severas en su
fuerte quicio, / cuando mmprudente vicio, / o las violencias de la humana fiera, / que
responde con muerte al beneficio, / hacia ti tiendan su ominoso vuelo, / (...) / para

manchar y envenenar tu suelo!

El poema se cierra con una salutacién en la gigeeididad se expresa en términos filiales;
la Patria es la “Madre” y sus “hijos” le augurarfiyuras y armonias”, al amparo de la “Victoria” y
la “Justicia” inspirada por “Dios”. En lineas geales, frente a la heterogeneidad que visibiliza la
inmigracion, Oyuela busca afianzar la cohesiénaradia través de la exaltacion de los héroes del
pasado y la defensa de los valores tradicionales.

La oda “A los ganados y las mieses” de Leopoldooeg (1874-1938) es estéticamente
mas innovadora, ya que si bien el metro elegidele®mance heroico asonante, lo remoza la
abundante adjetivacion modernista y el uso delistndt junto a las voces autdctonas. En
consonancia, el tono es encomiastico, pero la st se aligera oportunamente con la insercion
de cuadros costumbristas. La tension entre idehtidaodernidad se equilibra, por la presencia de
motivos del campo nuevo en contrapunto con losudigjuo, asociados a la oposicién entre cultura
y natura, y por la mencion alternada de probleragticoncretas del contexto politico, socio-
econdmico y juridico en contraste con evocacioeesgnalisimas.

Abre el poema la vision de la pampa modernizad&pt@ambre”, la “estancia”’, el “tren”,
las practicas de la ganaderia y la agriculturaprésencia de los colonos inmigrantes, motivos que
decantan en los topicos de la Argentina como tideapromision -“la tierra bondadosa,/ que

4 Cfr. Virgilio, Bucdlicas, égloga IV.
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asegura a los pobres perseguidos/ la retribucigta e sus obras”- y como tierra de redencion -
“La dulce patria nueva galardona/ la clientela aleas redimidas”-. Al mismo tiempo, se inicia el
catalogo de los frutos producidos por la alianzeeesi trabajo del hombre y la fertilidad del syelo
junto a la enumeracion de las tareas y maquinagdsolas y de las aplicaciones de cada producto:
el trigo, el maiz, el lino, el mani, la mandiochalgoddn, la cafia de azucar, la vid, el frijol, la
avena, el centeno, el sorgo, el arroz.

Un interesante cruce entre identidad y modernidadhsen la descripcion de la produccion
y aprovechamiento del maiz, ya que al ser éstergakamericano, cultivado desde antiguo por las
civilizaciones prehispéanicas, refiere unas préstagricolas que denotan la modernizacion, a la vez
gue menciona unos usos que estan en relacién saosiumbres y las voces autéctonas, en su
mayoria de la culinaria:

Obesa y atareada rie la olla / (...) / los dientes blancos de la mazamorra. / O incuba
en el panal de tierna chala / la umita de las recias comilonas. / O pone al locro cilido

y macizo / liquido aro de grasa y de cebolla. / (...)

Con el maiz no bien maduro, y seco / al horno, se prepara la chuchoca, / (...) / El
mas craso compone los tamales; / del mas azucarado hacen las collas / la chicha
borbollada de acideces; / (...) / En la chala peinada lia el viejo / su tabaco, en que

humea el lento aroma (...)

Las loas a la modernizacion recaen ademas sobtmiobres que introducen el progreso.
Asi, el mayordomo inglés de la estancia “en su entigua trajo/ artes y ciencias que el paisano
ignora”: transforma los corrales, las yerras, lamas, establece el cultivo invernal del forrajes e
impulsa la plantacion del eucalipto “marido deRampa’, como dijo/ Sarmiento, con palabra
creadora”. También es alabado el ingeniero agronpiso “dulce ciencia”: sabe latin y griego y
conoce la combinacién de las variedades de cukiveigimen de riego, el calendario de lluvias, el
célculo de las napas subterraneas, las tareasnjgeloj los remedios contra las plagas y la
instalacion de silos. Ambos agentes modernizadsmegpresentados integrandose armoniosamente
al medio local: el inglés se “acriolla” tomando mat corteja pudorosamente a la entenada del
patrén y el agronomo se establece, se casa y furalfamilia numerosa.

El segmento dedicado a la agricultura se cierra wa invocacion a la tierra madre,
poetizada como nodriza y mortaja del hombre:

iOh tierra segurisima que ofreces / como una teta enorme a nuestras bocas / del
duro bien de la existencia, y cuando / viene la muerte fiel como la sombra. / (...) / El
mismo seno a nuestra sien provee / la continua almohada sin zozobras, / donde a la

Gran Serenidad nos lleva, / el fin de la jornada valerosa!

Dicha tirada articula el ingreso en la oda de lagivos identitarios, enhebrados por la
mencion de la “lana” y urdidos en la trama de uadca costumbrista pastoril; en la noche lluviosa,
hila una madre arquetipica mientras cuenta lasrfastidealizadas del “antiguo campo”, que en un
“tiempo de abundancia ociosa”, producia sin maysfuegzo humano: el perro conducia los
rebafios, “eran menos caras las ovejas”, las cabisasban su sustento en los riscos y, en la casa,
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los cabritos eran juguetes de los nifios. El hustwe dos dedos de la madre, se personifica y dice
de las razas plebeyas del ganado de antes, deyaidms de acceso a la propiedad del campo, de la
morada campesina y de los p4jaros autéctonos:

Y la campania igual donde eran duenios / pobres y ricos en la misma norma. / Y el
rancho con su tala y su pareja / de teruteros, en la playa préxima; la vivienda paisana
que tenia / por vecindario, en su quietud dichosa, / todos los caminantes de los
campos, / todas las golondrinas de la aurora. / (...) / la pareja de horneros que

fabrican / en barro elemental la misma choza.

Para cantar a la ganaderia y sus derivados, eh adterna las referencias a identidad y
modernidad. Comienza por celebrar la carne, quaelebmo la sustancia de la “vida heroica” del
guerrero y del labrador, y que le permite introdiecifigura identitaria del gaucho junto con todos
los topicos a él asociados -el fuego, el perrqpogicho, el mate, la costilla asada, el pajonal-.
Luego se refiere a la leche y al queso y evocadisia vieja del tambo matinal”, en las figuras del
vasco, la comadre lechera y el ordefiador enamorsido,olvidar relacion de las “vacas
montafiesas” y de los quesos de su villa del Rio.Sec

Retoma el elogio de la modernizacién al destacandgra de las razas bovinas con la
importacién de los planteles de Durham, Herefordojled-Angus y el aporte de la “modesta
medicina” del veterinario. Cuando repasa el garaatmllar segun sus pelajes, se detiene en el
caballo criollo, que lo retorna a los motivos id@mios, ahora relacionados con la historia de las
guerras de independencia, los malones, la campafdesierto y la situacion del gaucho matrero.
La mencion de la mula sirve de disparador parauadro de costumbres con el motivo del viaje en
las regiones escarpadas: la travesia de la tropardes, el jaguel, la peonada con su capataz y su
marucho; el paso por el pueblo y su tienda de rayansrales; otra vez el camino, la aguada, y en
la noche, el fuego, el asado y los relatos delteapsobre los peligros de las travesias antiguas en
carretas y armados, por “temor al salvaje”. Logardes exponentes de los “ganados” son de
importancia menor y se suceden en rapida y desaddegnumeracién: el asno, el cerdo, el pavo, la
oca, la gallineta, el avestruz, las palomas y legas.

Entremezcladas con este extenso encomio, se hatespanando notas que aluden a los
aspectos politicos, econdémicos, sociales y juridaerivados de la modernizacién, que marcan la
fisura entre el proyecto liberal y su puesta erctrd. La inmigracién ha aportado fuerza de
trabajo pero también nuevas ideas -socialismo, israps anarquismo, sindicalismo- y los
fendmenos de la agremiacion y de la huelga. Jahtlogio del trigo, el poeta desnuda las
desigualdades socio-econémicas y el descontenteragws en el campo por la politica agro-
exportadora mientras que la clase patronal concentra masezaulos colonos soportan el
encarecimiento de los arrendamientos y los cogtggatiuccidon y se les hace muy dificil acceder a
la propiedad de la tierra; los peones, por su pastrienzan a reclamar sus derechos:

5 A pesar del caracter “oficial” de las “Odas seculares”, en estas referencias se advierte la postura asumida
por Lugones en su juventud, que transita del anarquismo al socialismo; recién a partir de las conferencias de
1913 reunidas en El payador (1916) y mas marcadamente hacia la década de 1920 sus ideas politicas
desembocaran en el nacionalismo.
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[Al colono] Ayer en el diario le han leido / las cantidades que el pais exporta. / Con
nueve toneladas en un ano, / va a hacer cuarenta que iniciaron la obra. / Mas de
cuatro millones en un dia, / Buenos Aires tan sélo embarca ahora. / Pretenden con
razén los vigjeros / que el polvoroso tren los apoltrona, / diciendo mucha plata,
mucha plata / el compas de su trafago en la trocha. / Si no fuera el arriendo tan
pesado (...) / Pero ya mas de treinta pesos cobran / por la hectirea en barbecho, si
estd cerca / de la estacion; y el flete de las tropas / se va poniendo cada vez mds caro;
/ v va la peonada regalona, / habla de socialismo y hasta pide / la jornada de ocho

horas (...)

También hay una referencia a la precaria legistacapraria, que reglamenta
insuficientemente el trabajo rural y se limita astiones de policia administrativa, y clama por una
reforma al Cadigo Rural:

Reclamemos la enmienda pertinente / del codigo rural cuya reforma, / en la nobleza
del derecho agricola / y en la equidad pecuaria tiene normas. / Para dar un sabor de
égloga ruda / al canon de la ley satisfactoria, / cuya belleza de justicia / como un

verso el articulo conforma.

En otros versos, sefiala el incumplimiento de la 1§20, de ensefianza primaria
obligatoria, gratuita, mixta y laica, promulgada B384 durante la presidencia de Roca, y las
viciadas practicas electorales del sistema uninaimimperantes hasta la sancion de la ley 8871,
gue en 1912 consagra la universalidad y el sededteoto:

[l mozo de tropa, de trece anos] Ahijado del patrén, todos extraian / que en la
escuela del pueblo no lo pongan. / Dicen que hay una ley que asi lo ordena, / pero
¢quién ha de abrir por €l la boca?, / si el mismo capataz no esta seguro / cuando, los
dias de eleccion, no vota / como todo mensual por “don Fulano”? / la lista que al fin

poco les importa.

En contraste con el convocante “nosotros” inclusjue predomina en la oda y con esas
apostillas sobre un aqui y un ahora precisos, Legjasume el “yo” para cerrar el poema con una
evocacion de su infancia, en la que asocia el 2hal®, la madre, el padre, la familia y la patria,
para marcar su intima y profunda filiacion idemigtaon la tierra natal:

Como era hesta el dia de la patria, / y en mi sierra se nublan casi todas / las mananas
de mayo, el veinticinco / nuestra madre salia a buena hora / de paseo campestre con
nosotros. / A buscar por las branas mas recénditas / el panal montaraz que ya el

otorio / azucaraba en madurez preciosa. (...)

[La madre] Aunque aqui vaya junto con la patria / toda luz es seguro que no
estorba./ Adelgazada por penosos anos, / como el cristal casi no tiene sombra. /
Después se nos ha puesto muy anciana, / y sl muere seria triste cosa / que no la

hubiese honrado como debe / su hijo mayor por vanidad retérica. (...)
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Asi en la profunda intimidad de la infancia, / el dia de la patria en mi memoria, /
vive a aquella dulzura incorporado / como el perfume a la hez de la redoma. / jFeliz

quien como yo ha bebido patria, / en la miel de su selva y de su roca!

El “Canto a la Argentina” del nicaragliense Rubémi®él867-1916) es el Unico poema
escrito por un extranjero, desde Paris, y su psipususca afirmar una nueva identidad cultural,
conciliando sin conflicto la tensién entre identidg modernidad Desarrolla un tema civil,
modulado con metros ritmicos variados, mdultipleminéscencias literarias, y motivos que
yuxtaponen, en oleadas, un amplio espectro deerefias de vertiente “mitolégica, geogréfica y
étnica, politica y econémica, patridtica y pedagagsocial y moral, doctrinaria y visionaria”

Desde una perspectiva panoramica, “de mirada desd#o™, el poeta construye una
representacion de lo nacional a través de la amaoidin de los elementos identitarios de la patria
vieja -la pampa, el gaucho- con los avances de ddemidad -la urbe, la inmigracion, el
ferrocarril- dando lugar a algunos de los tépicae dnan devenido lugares comunes de la
argentinidad: tierra de multiples climas, crisolrdeas, granero del mundo.

El “Canto...” comienza con una invocacion a la Argaeaty con la cita del primer verso
del Himno Nacional, que hace audible el “grito saig’ de la libertad tanto en la ciudad
industrializada y el activo puerto, como en el @anedio natural.

Poetiza primero la inmigracién, uno de los pilatekproyecto modernizador, para lo cual
caracteriza los distintos pueblos inmigrantes, lsei@afusion de las tradiciones foraneas con las
locales y elogia la homogeneizacion devenida dsblcde razas; distribuye idealmente a los
inmigrantes en el territorio, segun las afinidaglese sus respectivos lugares de origen y la amplia
oferta argentina en su calidad de tierra de méhiglimas y remarca el imaginario de la Argentina
como pais de fronteras abiertas, donde la convizesscposible: “he aqui el pais de la armonia,/ el
campo abierto a la energia/ de todos los homhrkeggd!”.

El poeta canta a los lugares de asentamiento deibal inmigratorio y comienza por el
campo, alternando la vision identitaria con la niodedora. En la pampa himeda, propicia para
agricultura y la ganaderia, refiere la irrupcion lde modernizacion que la cruza con sus
ferrocarriles y caminos, junto a la pervivencialde rasgos identitarios, representados por el
“gauchaje” y “el tropel de potros y yeguas”. L&o#on entre los antiguos pobladores de la llanura
y los inmigrantes es falseada, a través de laimde#bn y la estetizacion: “Al forastero, el
pampeano/ ofrecio la tierra feraz;/ el gaucho dmdinea faz/ encendié su fogon de hermano,/ y
fue el mate de mano en mano/ como el calumet gad& Celebra la ganaderia mejorada por la
importacion de animales de raza procedentes datégh, la riqgueza transportada por el tren, la
abundancia de trigo y de carne, junto a la pern@aetel avestruz, el ombu, el pampero y el canto

6 Retomo aqui las lineas medulares de un trabajo que expuse en el “XI Congreso SOLAR: Desde nuestroSur
mirando a nuestra América. Un andlisis en torno a sus aspectos genuinos hacia el bicentenario de las
revoluciones americanas”, Bahia Blanca, Universidad Nacional del Sur, 18 a 21 de noviembre de 2008. La
ponencia completa, “El Canto a la Argentina” de Rubén Dario: una conciliacién entre identidad y
modernidad”, contiene un analisis exhaustivo del poema y se halla en proceso de publicacién por el
Colectivo editor XI Congreso Solar.

7 Marasso, Arturo. Rubén Dario y su creacion poética. Buenos Aires: Biblioteca Nueva, s/f, pags. 328-329.

8 Salinas, Pedro. La poesia de Rubén Dario. Buenos Aires: Losada, 1948. El analisis del “Canto a la Argentina”
ocupa las pags. 245-253.
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del payador. La ultima estrofa dedicada a la Parapara con mayudscula, captura las nuevas
construcciones con que el imaginario cultural tceda concrecién del proyecto liberal, que sofid a
sus ciudadanos como una poblacion étnicamente aneertr un territorio agroexportador: “En
maternal continente/ una republica ingente/ cregrahero del orbe,/ y sangre universal absorbe/
para dar vida al orbe entero”.

Luego el poema se detiene en la ciudad. La cap&konificada como una reina, es
entronizada entre las principales urbes del muwodwoc‘la fecunda, la copiosa,/ la bizarra, grande
entre grandes”, y recibe el saludo de sus pares,qaienes la hermanan las aspiraciones de
libertad y progreso. Buenos Aires aparece en @ flecla “mirada universal”, y su rio de la Plata
se compara con los grandes cauces generadoreglid@aaones. La ciudad se ve como un “solar
de hermanos”, por obra del proyecto ilustrado que sus “virtuales leyes” crea las condiciones
para la inmigracién, que la convierten en liberaigderna.

A continuacion, el “Canto...” prefigura la fiesta deentenario y retoma el motivo del
Himno Nacional, para apostrofar a los nuevos ssjetisibilizados por la modernidad: los
ciudadanos argentinos étnicamente homogeneizatdssrguchedumbres precursoras de la cultura
de masas, objetivadas en los “nobles ancianos™vir®nes robustos”, las “gallardas mujeres” y
los estudiantes. Vislumbra el pomposo desfile oiviglitar y las salvas de los cafiones de los
navios guerreros y mercantiles y, aunque el pagaadla Paz para la nacion, la insta a armarse en
su defensa, en el rol de “centinela de Vida” y adaudante de la Muerte”.

Hasta aqui, Rubén Dario funda el nuevo imaginaaiciamal a través de un sistema de
semejanzas con Europa, en el que la Argentinarsgittye como heredera de un pasado cultural,
pero al que agrega como rasgo diferenciador lanpitidad de un futuro promisofioPrivilegia
los motivos modernizadores, porque esa “europd&radieporta a la joven nacién “un cierto
reconocimiento, una visibilidad, en la escena ivaeional™.

El poema toma entonces un giro continental, in@ipdr el verso: “jGloria a América
prepotente!”, a partir del que despliega la metafte “la continental balanza/ que tiene por fiel el
istmo”, para presentar a las dos Américas, la aa@oa y la latinoamericana, hermanadas por los
altos ideales de la libertad, la paz, la hospiajcel trabajo y el progreso. Se alternan en esta
exaltacion del continente los motivos extranjerofoy propios; asi, la fuerza renovadora que
aportan a Ameérica las “proles multiples... transfaloras de costumbres” aparece “presentida del
inca”, adivinada por “Moctezuma”, y “a las evocams clasicas/ despiertan los dioses autoctonos/
los de los altares pretéritos/ de Copan, Palerigheanaco” (sic).

En un dltimo movimiento, el “Canto...” vuelve a sujetb inicial, la Argentina, sobre la
que el poeta ve un futuro de Libertad, y un presgoe cristaliza el proyecto modernizador: es la
“aurora de América”, el “regazo de multiples clithda “preferida del nuevo siglo”, la opulenta en
la que “crece el tesoro afio por afio”, el “crisa@’rdzas “de los cuatro puntos del globo” en el que

9 A través de las paginas de La Nacion, Dario sostiene una polémica con Unamuno sobre las posibilidades de
desarrollo de un arte americano; el espafiol cree que América no tiene una tradicion cultural, a lo que el
nicaragiiense arguye la potencia generativa del Nuevo Continente. Cfr. Mogillansky, Gabriela,
“Modernizacién literaria y renovacién técnica: La Nacion (1882-1909)”, en Zanetti, Susana (coord.), Rubén
Dario en La Nacion de Buenos Aires (1892-1916), Bs. As., Eudeba, 2004, p. 100.

10 Montaldo, Graciela. Ficciones culturales y fibulas de identidad en América Latina. Rosario: Beatriz Viterbo
Editora, 1999, pag. 83.
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predomina “un perfume latino”. De este modo, enogoeersos, Dario anuda todos los cabos del
imaginario nacional y fija los nuevos topicos dargentinidad.

La composicion termina con dos estrofas en las ejupoeta hace votos para que la
Argentina goce siempre de bonanza, pan, saludypazeminencia, clausuradas por los dos
primeros versos del HimnoOid, mortales, el grito sagrado:/ jLibertad! jLibed! jLibertad?

Teniendo en cuenta los diferentes registros y pastque cada poeta articula desde su
produccion celebratoria, es posible detectar elsuglemento Especial que, al momento del
Centenario, el diario fundado por Mitre en 187@usei siendo elitista pero presenta un perfil
técnicamente moderno y culturalmente modernizagorel terreno de las ideas, da cabida a una
pluralidad de voces que lo convierten en espacidethate, asume la difusion de un imaginario que
articula simbolicamente identidad-modernidad y diena captar un publico mas amplio y
heterogéneo, precisamente aquel de origen inmigragae se ha asimilado a la vida nacional a
partir de la escolarizacihn

EL IMAGINARIO DEL SESQUICENTENARIO

Para el Sesquicentenario, la Republi
atravesaba un momento complejo; en 1955
Fuerzas Armadas derrocaron al presidente Pe
y establecieron un gobierno militar provisiona
gue restituyo el orden constitucional mediante
comicios de 1958. Fue electo Arturo Frondizi
aunqgue accedio a la presidencia con el apoyo
peronismo proscripto no llegd a finalizar
mandato. Fue depuesto en 1962 por un golpds
estado que lo reemplazo por el vicepresidef§
José Maria Guido, sumiso al poder militar.
periodo de gobierno frondizista estuvo signa
por la intervencion de las Fuerzas Armadas
asuntos politicos y civiles, a través de
instauracion del plan Conintésla ingerencia del
FMI en la economia, que dej6 como saldo
aumento del costo de vida, la caida del sal
real, la devaluacion monetaria y la recesion; las
protestas, huelgas y sabotajes obreros que fuezearasnente reprimidos y la persecucion
sistematica de militantes peronistas y comunistasobstante, la politica de Frondizi impulsoé la
explotacion petrolera y la industrializacion, jepaed la educacion universitaria y le imprimié una

11 Cfr. Mogillansky, Gabriela. “Modernizacion literaria y renovacién técnica: La Nacion (1882-1909)”. En:
Zanetti, Susana (coord.). Rubén Dario en La Nacion de Buenos Aires. 1892-1916. Buenos Aires: EUDEBA, 2004,
pags. 83-104.

12 E] plan sobre Conmocién interna del Estado daba amplios poderes a las Fuerzas Armadas en areas de
competencia del poder civil; aunque formalmente imperaba el estado de derecho, en el pais se aplicaba en
casos de desorden el Cédigo de justicia militar.
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funcién social y fue propicia para el campo editiprijlue se modernizé ideolégicamente y amplid
su publico lectd?.

El Suplemento Especial dea Nacionconmemorativo del Sesquicentenario de la fecha
patria aparecio el domingo 22 de mayo de 1960 ynesos ostentoso que el del centenario.
Contiene 96 péaginas, en formato 29 x 41 cm., canpantada en colores ejecutada por Cesareo F.
Diaz, que plasma el imaginario constituido sobr25etle mayo de 1810; en primer plano, dentro
del marco de una arcada, una pareja ataviada $egiganza colonial emerge por la izquierda y
proyecta su ademan hacia adelante, por sobre lgemmdel fondo, que recrea la estampa del
cabildo y la muchedumbre congregada, de entredasgurecortan French y Beruti con sus cintas
celestes y blancas. Encima del cuadro se hallesstaipcion “1810 25 de mayo 1960”, al pie, “LA
NACION” y, debajo, el escudo y una ondulante ciotm los colores patrios. Contiene veinte
reseflas sobre el desarrollo de la vida nacionaljosnaspectos politico interno y externo,
institucional, social, constitucional, econdémicoafinciero, defensivo, educativo, cientifico,
literario, filoséfico, plastico, musical, etc., asdbmo también algunos articulos dedicados a la
valoracion de la gesta emancipadora. Las colalmrasiestan a cargo de figuras prestigiosas en
cada materia, entre otros, Bonifacio del Carril,risi@o J. Drago, Francisco Romero, Juan
Mantovani, Antonio Pagés Larraya, Federico Pinedo.

Las composiciones poéticas que se incluyen son“thds patria en 1960” de Jorge Luis
Borges, ilustrada por Pedro Catasus (45 versds), fCanto a la libertad de Mayo” de Francisco
Luis Bernardez, ilustrada por Antonio Mazza (50sesr p. 9) y “Canto a la Patria” de José
Pedroni, ilustrada por Pedro Aguirre (142 versas6)). Son poemas mas breves que sus
antecedentes y a pesar de sus diferencias, engedisra la huella identitaria de adscripcion a una
tierra, a un pasado y a unos valores en comun, ladacon notas mas intimas en relaciéon a los
sentimientos hacia la Patria, y se diluyen cascpanpleto los motivos modernizadores.

La oda “A la patria en 1960" de Jorge Luis Borgbe890-1986) retoma la forma poética y
la impronta confidencial lugonianas y se constittatgoudor del verso”, como un “intimo dialogo”
entre el yo lirico y la patria personificada, engele se desgranan tanto la “gloria” como el
“oprobio” de los “ciento cincuenta laboriosos afdsinscurridos. La enumeracién incluye los
“modos” y los “simbolos” que el poeta asocia conpldria y comienza por las evocaciones
positivas; algunas son de larga tradicion, comdltiade cardo que el pampero/ trae al zaguan”, la
guitarra, la llanura, los “sabores de carnes yrd&ag$”, “la bandera casi azul y blanca/ de un
cuartel” y otras pertenecen al personalisimo subuybrgesiano, como los arrabales, las historias
“de cuchillo y de esquina”, los jazmines. Sobregieantitéticamente recuerdos negativos que van
de lo general y lejano: los “patios con esclavoday “estancias confiscadas por Ro¥asi lo
particular y reciente, que desnuda el antiperonidei@oeta: “las pobres/ hojas de aquellos libros
para ciegos/ que el fuego dispersd”, aluden a éangude iglesias durante el gobierno peronista,

13 Cfr. Rouquié, Alain. Poder militar y sociedad politica en la Argentina -II-. Buenos Aires: Hyspamérica, 1988,
caps. 4 y 5. Ver también Aguado, Amelia. “1956-1975. La consolidacién del mercado interno”. En: de Diego,
José Luis. Editores y politicas editoriales en Argentina, 1880-2000. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica,
2006, pags. 125-162.

14 En la edicién posterior de la oda se suprime la referencia a Rosas y los versos adquieren su enunciacién
definitiva: “Y en la vaga memoria complacida / de patios con esclavos que llevaban / el nombre de sus
amos”.

25





Carmen del Pilar André

incendio que alcanza a una biblioteca para ciegdls épicas lluvias de setiembre/ que nadie
olvidara”, remiten a la Revolucion Libertadora, gieeroca a Perén en septiembre de 1955

Clausura el poema una reflexion filoséfica sobreetdidad de la patria, que el poeta
percibe mas alla del “territorio”, el “tiempo” yda'generaciones”, en el plano abstracto de los
“arquetipos” solo accesibles a Dios. No obstante, wision intensamente presentida de la patria se
erige en la razon de ser colectiva: “por ese rogglmmbrado/ vivimos y morimos y anhelamos,/
oh inseparable y misteriosa patria”.

El “Canto a la Libertad de Mayo” de Francisco LBexnardez (1900-1978) encierra en sus
solemnes versos de veintidos silabas asonantadgsevsonificacion de la Libertad, que se gesta,
se revela, se expande y se afianza en la Patrigrgef guiando a los hombres a la accién. La
Libertad se asocia al campo semantico de la lunieotza siendo “dia presentido”, “astro ansiado”
hasta que se manifiesta como “sol de Mayo”, cuyagds redentores” se vuelven “vivas llamas” y
“fuego” que se propaga por el suelo del pais ycdatinente, a través de la lucha armada de los
pueblos.

La Libertad, al principio vislumbrada, confortaas Ihombres, que estan alegéricamente
“ciegos” y agobiados por “cadenas”, y cuando porsk revela, les abre “los pechos y los o0jos” y
los pone de pie. Bajo su influjo, los hombres g@abas cadenas y con ellas forjan “las armas de
su orgullo y su nobleza” y luchan ardientementegtiar

Extinguido el “incendio”, se instaura un nuevo ardesobre la base de la familia, la
hospitalidad, la agricultura y la justicia, motivosn los que el poeta alude e idealiza a la patria
vieja, anterior a la organizacion nacional, ya gngtéticamente presenta luego dias sombrios para
la Libertad y la Patria, que remiten a la anarguadas pugnas entre unitarios y federales:

Aquel incendio gigantesco se consumio gloriosamente sobre un mundo.

Y al apagarse por completo mostré la gracia de sus flores y sus frutos.
Entonces fue cuando en la tierra se vio un hogar abierto al triste y al desnudo.
Y una familia gobernada por la viril fraternidad de un orden justo.

Pero después llegaron dias en que la luz fue sumergida en sangre y luto.

La ultima estrofa estd anclada en el presente deptimera persona plural inclusiva, a
través de la cual el poeta asume la voz colectara pelebrar el Sesquicentenario y rescatar la
presencia de la Libertad en los simbolos patriostamto lazos identitarios cohesivos de la
nacionalidad:

En ese heroico siglo y medio la Libertad nos seialé rumbo y camino.

Y estimulando nuestros pasos, nos fue trayendo hasta el instante que vivimos.
Hoy, que su triunfo celebramos, ella fulgura con el brillo de los brillos.

Y conmoviendo nuestros pechos, se muestra en la verdad de nuestros simbolos.
En el escudo es el sol naciente, y en la canciéon de las canciones triple grito.

Sol que nos une con sus rayos, grito que afianza firmemente nuestros vinculos.
Luz y clamor que nos salvaron de la tremenda dispersién en que yaciamos.

Y que después nos ensenaron a ser un solo corazén y un solo espiritu.

15 Cfr. Di Gerénimo, Miriam. “La imagen de pais en cuatro escritores argentinos contemporaneos: L. Lugones,
J. L. Borges, J. Cortazar y T.E. Martinez”. Revista de Literaturas Modernas (35) 2005, pags. 66-67.
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No deja de llamar la atencion la percepcion del"hpor parte de Bernardez, ya que 1960
presenta un panorama de libertades cercenadasodel politico jaqueado por el militar, el
peronismo proscripto, las protestas obreras regasyila izquierda bajo sospecha... El poeta, de
acendrado espiritu cristiano, parece tomar parfido los valores mas conservadores de la
nacionalidad.

El “Canto a la Patria” de José Pedroni (1899-196i0dula en versos sencillos los
sentimientos que el yo lirico, en su calidad dg¢o"hile la “pampa”, experimenta hacia la Patria.
Esta es percibida como una totalidad -“suma depige y la paloma,/ de la tierra y el cielo”- y es
invocada en sendos pareados por su nombre y looanqde denotan su omnipresencia:
“Argentina es tu nombre,/ que desafia el tiempo) Argentina te llamas,/ que no conoce el
suefio”.

En la composicion predomina el imaginario identitaafianzado en referencias minimas
pero inconfundibles a la geografia, a la floralg &radicion literaria y en la extendida enumeracio
de personajes historicos. El territorio se lexizlen la “pampa”, el “vado”, el “desierto”, la
“manzana de las luces”, los “Andes”, “Humahuac#'i@ color “negro” y el “Salado”; la sangre
que brota del pecho herido de un soldado se mi&afen la “flor de ceibo”; la literatura gauchesca
es convocada en la cita de “Martin Fierro”, loselitbs” patridticos de Bartolomé Hidalgo y la
reiterada mencion de la “guitarra”. El tratamiedlas figuras de la historia es antitético al del
Centenario, ya tiende a bajarlos del bronce, arbits en un plano mas humano y apela a la
complicidad de un lector que comparte con el pdatanemoria de un pasado en comun,
seguramente moldeado por la escuela; asi, todb®toes son designados por sus nombres de pila,
a excepcion de San Martin que es llamado por &tepdel “Gran Capitan” y José Maria Paz que
es identificado como el “manco”. En la némina irsgie ademas las mujeres reconocidas, Juana
Azurduy, Magdalena “Macacha” Guemes, la campes@ldorta Maria Bulzani y merece una
tirada especial de versos la esclava Maria Eusgbien con licencia de su amo, contribuye con la
colecta para reunir fondos para equipar los e@citbertadores, donando un peso fuerte y
ofreciéndose con dos hijos para servicio de cotiflambién son recordadas las mujeres anénimas
y los nifios que sirven a la causa patriética:

Es Juana fantasmal. / Es Macacha cosiendo y descosiendo. / Es toda la mujer y todo
el nifo, / con todo el hombre galopando o preso. / (...) Es la india que lleva de la
mano / su nino al guerrillero. / Es el nino que vuela entre fusiles. / Es el nino que
llega, mensajero. / Es la madre que lava silenciosa/ su llorado panuelo. / (...) Tu

libertad se llama Maria Fusebia. / Tu libertad nacié de un solo peso.

En el poema ingresan sin conflicto algunos rasgodemizadores, que enuncian para la
Argentina un destino de “amor” y para el hombre,“&al” de una naturaleza prédiga fecundada
por el trabajo:

Asi lo quiere el hombre numeroso / que planta el arbol y que bate el hierro, / (...)

Asi lo quiere tu labrada tierra. / Asi tu mar inmenso. / Asi tu mineral y tu ganado. /

16 Cfr. el “Apéndice” a la edicion de Pedroni, José. Obra poética. Rosario: Ed. Biblioteca, 1969, s/ p.
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Todo tu mundo estid cantando “quiero”: / la trinidad cereal de tu bandera; / el rio

maderero (...)

El cierre del “Canto...” retoma el sesgo identitagidravés de unas notas intimistas y
misticas:
[Argentina] Hay quien te llama Luz, y no te ve. / Yo te llamo Camino, y me
posterno/ con mi filial temor de San Martin, / con mi temblor de nino por Moreno,
/v pido, por mi espiga y mi paloma, / que me pongas al hombro tu cordero, / para

llevarlo un dia, un solo dia / de puerta en puerta, por el mundo entero.

En lineas generales, las poesias que celebrasaliSentenario desde Nacionson obra
de figuras ya consagradas y acusan las diferertestyadictorias miradas sobre la época; Borges
hace patente su antiperonismo; Bernardez muestri@sagncia y conformidad con el régimen
imperante, al punto de no advertir las restriccoadas libertades de la ciudadania; Pedroni, de
extraccidbn comunista, da ingreso a toda la geayrafi todos los hombres y mujeres que
construyeron y construyen la patria y el imagin@e plasma va a convertirse en dominante en
esa década, difundido por el canon escolar.

EN BUSCA DE UN IMAGINARIO PARA EL BICENTENARIO

El Bicentenario encuentra a la Argenti
transitando casi treinta afios de democr
ininterrumpida, con una politica sostenida
materia de derechos humanos, pero sin emba
acuciada por la crisis social y economica.

El Suplemento para la ocasion es austs
tan s6lo un Especial de la seccién “Enfoque
que integra habitualmente la publicacic
dominical deLa Nacion que el 23 de mayo d
2010 esta dedicado a la conmemoracion. Co]
de 20 paginas, en el formato “sdbana” del dia
con una portada en colores cuyo centro es
escarapela irregularmente fragmentada; en
circulo interior, sobre fondo blanco, se inscribe
resaltado “200 ANOS”, y debajo, con ur}
tipografia méas pequefia, un resumen de los
objetivos del suplemento: reflexionar sobre “un ypaio inconcluso de pais que, en el
Bicentenario, vuelve a interpelarnos como protagiaride lo que nos falta construir”. En las zonas
azul-celestes del simbolo figuran los nombres dematistas y entrevistados, y de los circulos
concéntricos emergen lineas en forma radial quéerra imagenes, las que, en el sentido de las
agujas del reloj son: la portada del SuplementoQiitenario, un morrion de granadero, un
grabado de Mariquita Sanchez, el cabildo iluminadoantiguo colectivo, una urna de sufragio,
San Martin anciano y una vaca. El disefio de tame &Silvina Nicastro y las colaboraciones, de

DELPAIS | DELMUNDO
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T
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extensién desigual, estan a cargo de Pablo désSBablo Mendelevich, Maria Saénz Quesada,
Tomas Abraham, Carlos Fuentes, Carlos Altamirangs |Alberto Romero, Horacio Gonzalez,
entre otros.

En cuanto a la inclusion de producciones literariam este suplemento no hay
composiciones liricas, sino un texto en prosa guiaisia en tono humoristico y que sin embargo
llega a rozar lo poético, “El idioma de la infarigiascrito por Hernan Casciari (1971)EI texto
lleva un subtitulo de impronta identitaria: “La esla, el patio, una cancion patria, el dulce de
leche, Manuelita... primeras postales de la arget#iiiy lo ilustra una foto de acto escolar.

El autor es argentino pero esta radicado en Baraelte modo que el texto comienza por
plantear una serie de interrogantes: “A qué cuesfdicar la patria en abstracto?”, ¢qué es
Argentina?, ¢qué es ser argentino?”. En buscasdespuestas, traza una linea entre “ustedes, los
que viven alla”, a quienes la ocasion del Bicenieneonfronta con esas preguntas, y “yo”, el
narrador, que vive “fuera del pais” y que a diavirjas veces al dia, debe “pensar en el abstracto
de la argentinidad” para “explicar la patria” a Isja, que no es argentina. Esas explicaciones
apelan a un lenguaje expresivo, que transmitedognsientos del autor con respecto a su tierra de
origen, pero que ademas busca inducir emocionélasisien su destinataria directa -la hija- y en
sus destinatarios diferidos -los lectores-, y estaavesadas por un imaginario identitario nuevo,
apegado a la intimidad de las pequefias cosas ttbarntidiano e infantil.

Las primeras vivencias formadoras de identidadnessociadas con la escuela:

-Ser argentino, hija mia, es precioso -le digo-. Si vos vivieras alli ahora, con tus seis
anitos, tendrias que 1r al cole a las siete treimnta AM, que en invierno es todavia noche
cerrada; tendrias que 1r al cole a veces con cero grados (sic), (...) y la senorita te haria
formar en el patio junto a otros nenitos (...), y sentirias el frio de mayo congelindote
el purpurado cuello, y asi durante los primeros doce mnviernos de tu vida, hasta que

te entre en el pecho la argentinidad o la neumonia (...)
Permanece la asociacion identitaria con el mate,qg@ aqui es tratada con humor:

Ser argentino es tomar mate los primeros cuarenta anos de tu vida sin saber por qué;
y tomar Uvasal los segundos cuarenta anos sin saber por qué. Ser argentino es no

encontrar relacioén entre la mateina y la acidez.

Aparece también la marca de algunas costumbresacdals, pero especialmente, la
predileccién por el dulce de leche:

¢Por qué no le estds poniendo dulce de leche a todo, hija, me querés matar de un
disgusto? Ser argentino es ponerle dulce de leche a lo frio. Ponerle queso rallado a
lo caliente. Ponerle limén a lo frito. Ponerle cara de asco a lo hervido. Eso es ser

argentino, hjja mia.

17 El autor produce una obra novedosa a partir de la unién entre literatura y weblog, ha recibido varios
premios y colabora, entre otras publicaciones, con el diario La Nacién de Buenos Aires.
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Por dltimo, ingresa la evocacién de las inolvidabbanciones de Maria Elena Walsh
(1930-2011), y entonces la prosa se carga de g@stabdquiere visos poéticos; el padre dice a la
hija que cuando deje atras las canciones para,rgséalentrara en las que la autora compuso para
adultos y nombra la que tiene entre sus versaada fjue da titulo y fundamento a la composicion:

Vas a empezar por “Serenata para la tierra de uno”. Y si la letra de la cancion te
hace llorar justo en el verso que dice “porque el idioma de infancia es un secreto
entre los dos”, si justo ahi empezis a llorar y a sospechar que Maria Flena hablaba
de vos y de mi, de un padre y de una hija, es porque ya serds argentina para siempre,

aunque hayas nacido en otra parte.

El texto se cierra con las palabras que el autcibessecretamente para que la hija lea
cuando él ya no esté, en las que completa la vaibfetiva de una patria no modernizada, en la
que perviven los lazos con la tierra, con la vegétay entre los seres humanos:

-Papi nacié en un lugar maravilloso. (...) en un pais al que nunca le fueron las cosas
bien, pero que huele a tierra mojada y en el que mires para donde mires, siempre
hay algo que es verde y alguien que es tu amigo. (...) no dejes de ir nunca, porque
también naciste alla. El cuerpo nace en un tnico lugar pero el corazén puede nacer

en dos, hija; por eso existe la frase “se me parte el corazén”.

Es aun muy arriesgado evaluar la fijacion de urginaxio que caracterice al Bicentenario,
pero por lo pronto, el diariba Nacionrefleja la marginacion de la poesia del canonrakat
elegir un texto en prosa y acoge una Unica miiatimista y nostalgica.

CONCLUSIONES

El recorrido por las producciones literarias pudadias en los Suplementos conmemorativos
de La Naciénpermite atisbar para 1910-1960-2010 la difusibrudemaginario que comienza
equilibrando la tension entre identidad-modernidattavés de topicos valorativos de amplia y
duradera difusiébn y que progresivamente se va gaplio hacia una vision identitaria anclada
también en lugares comunes pero mas personaledgstos. Se percibe ademéas que el diario
sustenta un criterio modernizador y de amplitddoldgica, ya que refleja la evolucion del campo
literario e incluye las construcciones simbdlicabre la patria por parte de escritores de diversas
tendencias politicas.

Corresponde al Centenario la fundacion de unadidadicultural que articula sin conflicto
los proyectos identitario y modernizador, dandafua los tdpicos recurrentes sobre la Argentina -
tierra de multiples climas, de promision y de reagiem, granero del mundo, crisol de razas- y que
proyecta esa representacién desde arriba, a tdeVékario y la escuela; desde atras, mediante una
construccion del pasado que legitima por herenciasadirigentes del presente; hacia afuera,
ubicando a la Argentina entre las naciones cidézadel mundo y hacia adentro, orientando ese
imaginario hacia la creciente masa de argentinas sg incorporan a la cultura letrada. “La
Argentiada” de Garat y el “Canto a la Patria erpgmer centenario” de Oyuela representan las
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posturas mas conservadoras; el “Canto a la Arggntle Rubén Dario es el que modula mas
acabadamente la construccion idealizada de laméibiral, mientras que la “Oda...” de Lugones,
a pesar de que imprime un imaginario similar, méadésura politica, socio-econdmica Yy juridica
del proyecto de la generacion del 80 y ademas imaug veta intimista y confidencial que sera la
predilecta de los poetas posteriores.

En las composiciones liricas del Sesquicentenafdio perviven algunos motivos
modernizadores, pero el énfasis recae sobre uninaray identitario que capta la contradictoria
sensibilidad de la época, aunque con notas indilédude cada poeta en su percepcion de la patria.
Asi, Borges retoma algunos motivos ya tradicionsdépampero, la llanura, las carnes y las frutas-
a los que agrega sus mitos personales -el arglzguan, la esquina, el cuchillo- y la alusida a
historia reciente, vivida en carne propia, en la guede leerse su filiacion antiperonista; Berrarde
aparece como el mas elitista, al cohesionar leonatidad bajo la luz de la Libertad que perdura
en los simbolos patrios, en un contexto sociodipolitle marcadas exclusiones; mientras que
Pedroni celebra el suelo y la historia en una asoadls humana y popular.

El texto publicado en el Bicentenario convoca uevauimaginario, acufiado desde la
nostalgia y un universo de motivos mas intimogfienos; lo que perdura en el exilio como legado
de la patria -la tierra del padre, aunque ya nolaafe sus descendientes- es la memoria de la
escuela, el mate, el dulce de leche, las canciateesMaria Elena Walsh. Lejos de la
grandilocuencia del Centenario, Casciari rescatarlacién de un texto poético, la “Serenata para
la tierra de uno”, del que cita s6lo un verso,asdguridad de que el lector cémplice sabré reponer
lo elidido:

Porque me duele si me quedo / pero me muero si me voy, / por todo y a pesar de
todo, mi amor, / yo quiero vivir en vos. / (...)

Porque el idioma de la infancia / es un secreto entre los dos, / porque le diste
reparo/ al desarraigo de mi corazon. /

Por tus antiguas rebeldias / y por la edad de tu dolor, / por tu esperanza

interminable, mi amor, / yo quiero vivir en vos.
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TENSIONES ENTRE MODERNIDAD E
IDENTIDAD EN LA HISTORIA TEATRAL BAHIENSEEI

Nidia Burgos

Sabemos que en nuestras sociedades permanenteseemiercen tensiones entre lo
tradicional y lo moderno. A veces considerando tmdetno como una fuerza ajena y dominante
gue sustituiria lo propio y otras, como una neegsite renovacion necesaria e indetenible para el
progreso cultural y material de los pueblos.

Nuestro objetivo es realizar una lectura abarcagiacantrastiva del acontecer teatral de
Bahia Blanca, mi ciudad adoptiva, desde la Optiea edas tensiones entre la voluntad
modernizadora de algunos teatristas y por otragtzesidad de afirmar una identidad que a veces
temen que se desdibuje. Estos procesos se harddadanera desigual y a veces combinada. Por
eso nos parece fundamental considerar las condgioextuales y extratextuales, estéticas y
sociales, en que la interaccion entre la serieabgael campo intelectual engendran y renuevan el
sentido. Revisar su evoluciéon a través de los paseociales en que se ven involucrados los
agentes del campo intelectual y los procedimiecdosque estos los elaboran y racionalizan, ayuda
al esclarecimiento de los imaginarios sociales yadeutopias transformadoras que vertebran los
procesos dinamizadores de la cultura.

Bahia Blanca nacié como un fortin en la Campafi®dslerto en 1828. En apenas 67 afios
se constituyd en la llamada “Liverpool americanari puerto, ferrocarril y un desarrollo industrial,
edilicio y comercial muy notables. Como sociedaggferzaba en el trabajo en medio de un clima
muy hostil y en sus momentos de ocio sdlo reclartdibartirse”.

El teatro en la ciudad se formé a partir de lauatidad lirica europea. La circulaciéon de
estos textos desde Operas hasta zarzuelas fusclaeta” del pablico y de los criticos bahienses. El
cotejo de los numerosos periédicos con que corlaltéudad en los que se dirimian las pujas
partidarias demuestran que éstas, a la hora deuronal teatro eran dejadas de lado, en
cumplimiento del axioma “estamos aqui para diveost (Bourdieu, 1999: 31y ss.).

Hacia 1920 se produjo una apropiacién productiva parte de autores y teatristas
bahienses del repertorio del microsistema premadensus dos tendencias: la culta 0 dominante
(el sistema teatral de Florencio Sanchez) y la laomuresidual proveniente del sainete y la revista
criolla. (Pellettieri, 1997: 19). Ahi comenzamodeaer un protocampo teatral con dramaturgos
propios, que en general eran hombres surgidos elebdismo. En una sociedad fuertemente
comercial y muy pragmatica, la actividad periodéston su posibilidad de ocio creativo, ofrecia a
aquellos hombres la posibilidad de ocuparse dellagudistracciones”.

La preminencia de los gustos burgueses en unadsocimayoritariamente satisfecha
econdémicamente, que estimaba especialmente lalc@atgon familiar, dio pie al éxito increible

“La autora concurrié como panelista invitada con este trabajo a las XII Jornadas de Estética e Historia del
Teatro Marplatense y Congreso Internacional de Estética. Mar del Plata, 22 al 24 de octubre de 2009.
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que alcanzaron en las décadas del "30, 40 y $0Heas de radioteatro cuando eran llevadas al
escenario. Estas tenian un fuerte contenido draprs¢intimental, siempre se daba el triunfo del
bien y a ellas podia asistir toda la familia. Ereregs diez funciones llenaban salas de 1.500
espectadores, como la del Grand Splendid. Perspreaaunca habian visto teatro lo descubrieron
cuando la compafiia realizaba la version escénida dee diariamente los mantenia suspendidos
del aparato de radio. Se trataba de un publicogyggia ver en escena a la familia pequefio
burguesa y plasmar en ella su horizonte de expextdas ilusiones del hogar feliz, la union
familiar, el amor filial, el triunfo del “verdademmmor” que coincidia con los ideales modernos del
héroe, el patriota, el defensor social y las reidaciones populares. Obras que en suma,
corroboraban su actitud “bienpensante”. Las famisiguieron con devocion el desarrollo de mas
de 300 obras del género que se representaron elicggarfios, no sélo en la ciudad sino también
en su zona de influencia.

Es interesante sefialar que a través de un mediermipdador como la radio, las
comunidades pudieron reafirmar los valores idemgaque consolidaban su imaginario. El
radioteatro en Bahia Blanca, en ambos ciclos, @ltdt que se emitia preferencialmente en el
horario de las 16:15, vy el “criollista 0 saineteqoe se emitia a las 15:15, fue productivo porque
generd una masa cada vez mas amplia de espectagkpesialmente de sector econémico medio,
que el momento socioeconémico favorecia, dandalascomprension de “lo teatral”. Ademas de
consolidar compafiias locales, directores, dramasugge pudieron profesionalizarse viviendo del
teatro durante treinta afios.

En la década del "50 esto se vio favorecido desdéeblogia dominante peronista. Esta
buscaba recuperar, aquellos valores identitariespgu provenir de un pasado comun, permitiera a
la poblacion reconocer valores colectivos de perteia. Se interesaba por reivindicar el nativismo
y una identidad conjunta, denominada argentinidad. este contexto, se canonizaron las
teatralizaciones de los radioteatros, cuya temétaacidia con los intereses de la politica cultura
del Estado, pues su repertorio enfatizaba imaggpeacticas que remitian a la tradicion criolla, a
los héroes nobles y humildes, a las ilusiones dghhfeliz y el amor filial. Los arquetipos del
hombre trabajador y la madre abnegada coincidianaoque se impulsaban desde el Estado: el
patriota, el defensor social y las reivindicacionmspulares. Estas textualidades remanentes
caracterizaron el periodo y perduraron con éxittdhavanzados los “60.

En 1948 se fundd el Instituto Tecnoldgico del ®ase de la futura Universidad Nacional
y hacia 1950 comenzé a evidenciarse, aunque détignsu influencia en la cultural teatral local.
Merced a una invitacion de su Departamento de @ylta Compafia de Vittorio Gassmann y
Luiggi Squarzina ofrecié obras de Goldoni, Piraludglel Orestesde Vittorio Alfieri. En 1951 se
realizd en su sede un Seminario de Arte Draméatiajp ba direccion de Néstor Nocera.
Paralelamente a estos intentos, y como sucedificani@s compafiias espafiolas permanecian
durante largo tiempo en la ciudad. Por ejemplo den@afiia de Mercedes Prendes estuvo tres
meses entre diciembre de 1950 y febrero de 1951 3982 retornd con las mismas obras: desde
las de los hermanos Alvarez Quintero, hasta de Witaagy de Jacinto Benavente.

En 1951 la agrupacién Nuevo Teatro, dirigida paj@hdra Boero y Pedro Asquini, visitd
la ciudad. Aquel afio Juan Zimmermann, sastre déegiam, fundd la Agrupacion Artistica
Vocacional, de importante rol en la historia cwdtude la ciudad, pues cumplié tres afios de intensa
labor con representaciones de autores argentindised de 1954 Zimmermann fallecié, pero su
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ideario fue continuado por un grupo de seguidotesej 1 de marzo de 1955 crearon el Teatro
Independiente Juan Zimmermann. En septiembre dedué5aceptada su afiliacion a la FATI
(Federacion Argentina de Teatros Independientag)gh adoptaron el nombre Tablado Popular y
solicitaron asesoramiento al Teatro Fray Mocho der®s Aires. Para este cometido llegaron a
Bahia Blanca Oscar Ferrigno, Chilo Pugliese, RobEspina y los titiriteros Héctor y Eduardo Di
Mauro. El grupo que se habia iniciado con Juan Zmmannn con un repertorio correspondiente
al sistema teatral de Florencio Sanchez y con @aple Fray Mocho pasaron a un repertorio
modernizado, cercano, en general, al microsistenmfegional culto de los teatros independientes
(Pellettieri, 1997: 2005). Aqui se empieza a acdaaistancia estética con la capital. Esta “puest
al dia” ya ser& indetenible.

Tablado Popular desarrollé una labor constantelardm de casi quince afios, fijando los
cimientos del Teatro Independiente en nuestra diudsste grupo fue perseguido por su
identificacion con ideas de izquierda, situacioe gulmind con el incendio de su sede en 1961,
perpetrado por miembros de la Organizacion ultianatista Tacuara. El Grupo Tablado Popular
instalo un sistema teatral que fundamentalmenteepia del campo teatral portefio independiente.

Otros hitos modernizadores sucedieron: en 1958dcuaer iniciaron las actividades del
Teatro Universitario Contemporaneo bajo la direcaé Néstor Tirri. En 1961, cuando empezé a
funcionar la Escuela de Arte Dramatico y en 196&ndo se instald la primera emisora televisiva.
Con estas apariciones definitivamente cambio6 elestdm de nuestro protocampo teatral.

Quienes fueron instalando lentamente el sistemtealeo culto de intertexto europeo y
norteamericano, fueron la Universidad a travésGtapo de Teatro Universitario Contemporaneo
de Néstor Tirri, la Escuela de Teatro que dirigidima Cortese y posteriormente, la Comedia del
Sur en su primera época, a partir de 1964, dirigislados de sus primeros egresados: Antonio
Medina y Marién Valdez. Medina a su egreso se focom Roberto Villanueva en La Plata y con
Oscar Fessler en Buenos Aires. El grupo, que cantan alumnos de las dos primeras
promociones de la Escuela de teatro, optd por pertario de teatro culto, que concluyé en 1969.
En 1970 Medina paso a dirigir el Teatro Univergitagjue habia dejado Néstor Tirri en 1965.

Podemos decir que el teatro independiente se ¢ddsa Bahia Blanca durante la década
del "60, hasta mediados de los “70. Hacia 1962attd habia ganado adeptos a través de los
buenos y variados espectaculos que ofrecian Igogiocales, tal como lo reconocié una columna
sin firma del diario local. Aquel entusiasmo poibila aparicion de emprendimientos teatrales
como el Grupo de Teatro Independiente Idea queidiAnibal Garcia y el Café Teatro El Tabano
a cargo de Mario Pinasco. Ambos reformularon eleosetie los cafés concerts de Buenos Aires.

Los artistas formados en la ideologia estéticapaddiente aportaron valiosos agentes al
protocampo teatral: actores, directores, dramasurgo 1968 surgié el grupo Los Jévenes, bajo la
direccién de Alfredo Castagnet. El conjunto de riggi® de intertexto europeo y norteamericano
se disolvio y luego se reagrup6 como Grupo Estuslis. seguidores devinieron en Artestudio y
perduran hasta la fecha.

En 1971 se inicid El Grupo Teatro Libre bajo laedgion de Rubén Carlos Gémez, con
obras del circuito culto internacional y cuidadadurccion. Pero, como en otras partes del pais, la
modernizacion fue interrumpida por el Proceso Kiiligue implementd el silenciamiento y la
censura a partir de 1976. Asi, se deshizo el Gdepbeatro Universitario.
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Pero en 1974 la Comedia del Sur, habia iniciadeegunda época, bajo la direccion de
otro egresado de la Escuela de Teatro: Osvaldéa@ipguien la orienté hacia formas humoristico
musicales interesado en la produccion de obragrdética y autores locales. Con una clara idea
identitaria convocd a los humoristas Bruno GrimajfdAtilio Zanotta, para que desarrollaran
espectaculos con temas de actualidad politicaiplsde la ciudad, estructurado a base de escenas
humoristicas y canciones originales a la maneraafél concert. Acondicionaron una vieja casona
que bautizaronCanejo’s Pulperia ConcertEsta segunda etapa de la Comedia del Sur se
caracterizoé por la apelacion al humor y a lo logaluna teméatica popular, que atrajeron a un
importante caudal de publico que se habia retimdsus hogares a ver televisibn cuando se
abandonaron las puestas en escena de los radistdaégresaron a la desaparecida costumbre de
las funciones dobles, en noche y trasnoche, y Bias dlegaron a permanecer hasta tres afos en
cartel. Hasta 1980 el grupo fue dirigido por OsgaRipriani, brindando cuidados espectaculos de
género humoristico. A partir de ahi la direccios@a Olga Postigo quien continué junto a Atilio
Zanotta trabajando con la misma formula en lasajiz@zaron sus capacidades histriénicas y que
siguid siendo exitosa en las décadas siguientesdlldaron una tematica local que por su caracter
humoristico pudo eludir las prohibiciones y sosteoen el apoyo del publico, la permanencia del
protocampo teatral local en un contexto sociopaliibsolutamente negativo.

En 1969 se cred en la vecina localidad de Punta &lltGrupo de Teatro de la Alianza
Francesa. El grupo cobr6 fama y se radicé en BBlaiaca, denominandose entonces Grupo de
Teatro Alianza. Tuvo una trayectoria continuadsadte trece afios, a pesar de las interrupciones
por las amenazas de la Triple Ay el secuestregiaato de la actriz Monica Morén el 25 de junio
de 1976. En los "80 fundaron Teatro Laboratorigotggonizaron sucesivamente varios episodios
gue tensaron lo modernizador y lo identitario, eegecon el triunfo de una de las tendencias, pero
finalmente alcanzaron una conciliacién fecundansdtate productiva para nuestro teatro como
veremos mas adelante.

Como la dictadura habia interrumpido el normal defla de la historia teatral, con
“Teatro abierto” 1981-1985, se consolidé el sisteda realismo reflexivo de la segunda
modernizacion de nuestro teatro iniciado en los S principales exponentes: Ricardo Halac,
Roberto Cossa, Carlos Gorostiza, fueron alcanzéndentralidad del campo teatral. Por entonces
visitaron nuestra ciudad, artistas de la capitel djtundian obras del ciclo Teatro Abierto portefio
en el resto de la Republica. Sus obras circulanoBahia Blanca junto a la de los representantes de
la “neovanguardia absurdista” (1960-1976): Grisékdambaro y Eduardo Paviovsky. También se
intensificO en nuestra ciudad la circulacion deoseg como Eugenio Barba, lonesco y Bertold
Brecht y se consolidé una revalorizacidn del pasadtral argentino, especialmente Roberto Arlt y
el grotesco discepoliano. Pero en los “80, quiemascaron un derrotero en la docencia y en la
modernizacion teatral bahiense fueron los esposoal @ Dardo Aguirre. Su Teatro Laboratorio
sembré los indicios de las propuestas barbian&abkfa Blanca con espectaculos de canto, musica
y elencos con propuestas no naturalistas c@mexerrocky Solamérica,sus dos espectaculos
mayores que se estrenaron en 1982 y 1983 respeetive. Tambiéha otra conquistg1984) y
Fuenteovejung1985) adaptacion de la version de Teatro El Ga@rMontevideo, en las que
habia insistido en una estética modernizadora.

Cuando volvié la democracia, Dardo Aguirre fue deado en febrero de 1984, director
del Teatro Municipal. Verdaderos hitos en las &tdiges lideradas por Coral y Dardo Aguirre
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desde el Teatro Municipal, fueron el Teatrazo eB51%®l Primer Encuentro de Teatro Joven,
también del "85 y luego la organizacion del Printemcuentro Internacional de Teatro
Antropologico en 1987.

Vale sefialar que la llegada de la democracia ptouoa notable tension entre propuestas
modernizadoras e identitarias, pues por una parfEgio la apertura a nuevos discursos culturales,
estéticos y teatrales, y por otro imprimio un feenmpulso a la cultura nacional, especificamente a
valores que se consideran propios, idiosincrasicadicionales.

En el Teatrazo 85 tuvimos un hito identitario pada propuesta portefia de sacar el teatro
a las calles, Aguirre la enriqueci6: decidieroracigrupos de teatro en la periferia de la ciuded y
21 de septiembre reunirlos con los del centro engran muestra teatral. Dividieron en zonas a
Bahia Blanca y los miembros de Teatro Laboratdrdm isemanalmente a provocar el teatro en las
comunidades barriales. Asi aquel 21 de septiembte’8b lograron puestas surgidas de las
necesidades y los logros de la propia gente dediofs periféricos.

Es interesante sefalar también esta tension qumegmanalizando en el Primer Encuentro
Internacional de Teatro Antropolégico que se céedr Bahia Blanca en abril de 1987. El aspecto
modernizador lo generaban los grupos visitantdsindiendo de modo directo sus técnicas y
entrenamientos, sus espectaculos y los principmslad antropologia teatral. Pero también,
diariamente se exhibian peliculas de nuestro paszatcal: Pablo Podesta y el circo criollo,
Florencio Sanchez, Armando Discépolo, Teatro AbigrtRojas es una fiestd&s llamativa la
eleccion de las peliculas, pues por entonces ebtpapular: el circo criollo, el sainete, el gisite
y sus cultores eran considerados por la critica yvestigacion modernas la “oveja negra” del
teatro argentino, como bien lo sefiala Pellettierse reciente libr&l sainete y el grotesco criollo:
del autor al actor(2008). Que mas de veinte afios atras, en medio dcuentro que traia aires
modernizadores absolutos para nuestro teatro,psgar@a en nuestra —por entonces- depreciada
tradicion, de la cual muchas figuras, hoy centratesl campo teatral, estaban tomando muchos de
sus procedimientos y funciones, marca otro de tisrtas de los organizadores. Dijimos mas
arriba que se logré una conciliacion fecunda emeernizacion e identidad, porque el “estimulo
externo” que provino del Odin y de las otras “isldantes” barbianas impact6 en los grupos
bahienses, los conmociong, los llevé al absurdecas, pero asimilaron lo que pudieron, lo que no
chocaba con su idiosincrasia o su tradicion y seidteron en profesionales.

Cuando el matrimonio Aguirre se radic6é en Méxicdirade la década del “80. se produjo
un recambio generacional, pero hoy, mas de veifts alespués, podemos apreciar que los
herederos de la formacién otorgada por el teattwizorio de Bahia Blanca se destacan por la
creacion de patrtituras fisicas y vocales de unabh®iorganicidad y precisidn técnica. Conciben al
actor como centro del proceso creativo y del acimiento escénico en igual jerarquia que el
director, y éste observando, orientando y realigaeti montaje de secuencias como pedia
Grotowski. Tienen una poética de actuacion basad&l euso extracotidiano del cuerpo, que
rechaza la reproduccion mimética de comportamiestmsales y los automatismos cotidianos
buscando unificar cuerpo y mente. Recuperan ettaranergético y convivial del acontecimiento
escénico. Utilizan elementos del modelo supranatioBarbiano mezclados con otras
intertextualidades y las propias de la tradiciGatred. Recuperan y refuncionalizan elementos de
diversas tradiciones culturales y teatrales. Pap,cano de sus discipulos, Fernando Santiago
organiza hace unos afos el “Puente entre cultusasiyés del cual logra concretar un intercambio
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entre grupos italianos y bahienses, en paridadogend, y en profunda busqueda identitaria y
modernizadora a la vez.

Las actividades lideradas por los esposos Agularqaractica teatral y la formacion de
actores dentro de las corrientes modernizadoralwsn70, y en los "80, la intensa actividad
docente que desarrollaron, a la que se sumé la tam cumplimentaron cuando Dardo Aguirre
fue designado Director del Teatro Municipal, lesrgé la centralidad del campo teatral de los “80.
Obviamente su quehacer mas importante fue la Bdinte que desemperfiaron, tanto en el Teatro
Laboratorio, en Teatro para el Hombre y en logted de teatro del Club Universitario (TECU).

Ya en los "90 considero que se homogeneiza el cdegimal nacional. Hubo fluidez de
contactos entre artistas y grupos de la capitarédccon los del interior. Las micropoéticas que
experimentan los dramaturgos emergentes del cagap@l portefio se difunden en Bahia Blanca a
través de la docencia y la direccion de gruposésceomo Nuevodrama, Caos, Grupo de ustedes,
etc. que contratan a teatristas emergentes del ccamgiral portefio (algunos de ellos son
dramaturgos, directores y actores, aunados en alaapsrsona) para perfeccionarse en nuevas
técnicas de trabajo actoral. Por entonces hubonseims dictados por Rubén Szchumacher,
Lorenzo Quinteros, Oscar Araiz, Ricardo Bartis Etgrupo Nuevodrama fue dirigido por Rubens
Correa y Javier Margulis en 1995 en una obra der Reiss. En otro trabajo nos hemos ocupado
del trabajo que realiz6 Javier Daulte con los Gsug@os y Mutz. Caos también trabaj6é con
Claudio Hochmann y con Rafael Spregelburg, entasadmportantes teatristas portefios.

Aquellas busquedas modernizaron el protocampoate@dr nuestra ciudad, especialmente
en lo que se refiere a las puestas y técnicastdacaan.

Aun cuando sobrevino la crisis econdémica de fiteesos "90, la produccion teatral de la
ciudad se acrecento y se abrieron nuevos espazi@ssgiianza y experimentacion.

Por otra parte, un logro claramente identitarioléuereacion de la Comedia Municipal, en
un claro intento de profesionalizar el trabajo destros actores, quienes deben dar audiciones,
rendir pruebas, y alli comienzan a trabajar coectlires profesionales, que a su vez dictan talleres
en la ciudad. Por otra parte, se abrié una nugeatacion de la Escuela de Teatro, que comenzé a
formar docentes y se crearon nuevas carreras: lealpues, escendgrafos, vestuaristas, que fueron
profesionalizando el campo con agentes propios. sésiha ido conformando una actividad
constante y diversa, que antes, en general, nersapa como trabajo remunerativo. La sofada y
casi imposible profesionalizacion del actor empiazer realidad, a pesar de las dificultades que
implica, con agentes que hacen apropiaciones pliwdaaconstantes en su interés de expresar lo
propio, pues como decia Renato Ortiz “sélo seremamdernos si somos nacionales”.

Conclusiones: Hemos visto que las transformaciatelshecho teatral, observado de
manera totalizadora: produccion del texto dramaticalel texto espectacular, circulacién y
recepcion, demuestra que aquellas se explicangsovihculos con lo social, al tiempo que se
advierte que su correspondencia con sistemas pemtes de las metropolis centrales se concreta
por apropiacion del “estimulo externo” el cual s#e@a a las necesidades propias. Estas
apropiaciones intensifican el movimiento propiondestro sistema teatral, que, impulsado ademas
por su relacién con lo social, produce la modenidra

Pero como ha demostrado exhaustivamente Pelletésteé vinculo dialéctico entre el
sistema teatral externo y las expectativas, nezgsfdy limitaciones de nuestro campo social,
mediatizadas por el campo intelectual, hacen queldgstimulo externo” sufra un proceso de
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resemantizacion y finalmente se diluya en el siatéeatral, integrandolo. Esta integracion del

estimulo externo con lo propio, su adecuacion emestizacion desdibuja la tension entre

modernidad e identidad. Tension que como hemos,igé notable en los primeros tramos de

nuestra historia teatral, pero que a partir d€8@s los "90 y cada vez mas, se ha diluido ante el
surgimiento de multiples poéticas que coexistedyrtivamente y se afectan entre si en un mismo
protocampo teatréal
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EL RECORRIDO HISTORICO-SOCIO-CULTURAL
DE BRASIL DESDE LA PERSPECTIVA DE
LA SEMANA DE ARTE MODERNA

Marcia Killmann

En este trabajo propongo un recorrido historicdesoaltural de Brasil desde la
perspectiva de I&emana de Arte Modernanarco literario, que permite abordar el escenario
brasilefio en el afio del centenario de la indepemnaede Brasil. Analizaremos este fragmento
epocal comprendido entre finales del siglo XIX hast inicio del siglo XX, pues tiene de
novedoso el despertar de la consciencia intelettaailefia para las crisis, una evaluacion y una
critica muy fuerte hacia el sistema, que llevaanafiexion acerca de nuestro pais y de la cultura
sociedad que tenemos y la que pretendemos. Ageedlacion se realiza en 1922, sobre la
sociedad vigente, con sus problemas heredados dasdflermacion de un Brasil colonial.
Consideremos ha Semanaomo marco de andlisis, ideas y criticas sobrsiB@n sus mezclas
y diferencias, valorando la acuidad con que fueamrlizadas. Estas diferencias, aun hoy
repercuten en el imaginario social de Brasil y Isdpase de las situaciones de opresion vividas por
su sociedad, todavia hoy, en las visperas del degientenario. El Teatro del Oprimido, en Brasil,
se ocupa de esa especifica clase social, frutohddb y de las diferencias sociales en el decorrer
de la formacion del pais.

Lo que se dio en llamar el Premodernismo en Brasilonstituyé una "escuela literaria",
es decir, no fue un grupo de autores reunidos edieed de un Unico ideario, siguiendo
caracteristicas en comun. Premodernismo es unn@meinérico que designa una vasta produccion
literaria que se extiende en los primeros veintesafel siglo XX. En aquel periodo se pueden
encontrar tendencias y estilos literarios variadpse van desde los poetas parnasianos y
simbolistas, hasta los escritores que comenzaldasarollar una nueva propuesta de regionalismo
literario, incluyendo a otros mas preocupados pw literatura politica y otros con propuestas
realmente innovadoras.

El Premodernismo presentaba individualidades mugrtés, con estilosa veces
antagonicos, como el caso de Euclides da Cunha lirda Barreto, pero se pueden percibir
algunos puntos comunes entre las principales qvessodernistas:

* A pesar de algunos conservadurismos, es notalgl@récter innovador de algunas obras
que representan una ruptura con el pasado, caa@b@icismo;

* El lenguaje de Augusto dos Anjos, permeado dalpak "no-poéticas”, como escupir,
vomito, mucosidades, gusanosenstituiauna afrenta a la poesia parnasiana aun en vigor.

* Lima Barreto ironizaba tanto sobre los escritof@mportantes” que utilizaban un
lenguaje muy culto, como sobre los lectores quiegan impresionar.

* La denuncia de la realidad brasilefiaegando al Brasil literario heredado del
Romanticismo y del Parnasianismo; para relevarasiBno-oficial del serton, del noroeste, de los
mestizos provincianos, de los suburbios. Ellosed@ran tema del Premodernismo.
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* Los tipos humanos marginalizadad: sertanejo del noroeste, el hombre del intehir,
empleados publicos, los mestizos, son sus protsigaeni

*El regionalismo, montando un vasto panel brasilefidlorte y el Noroeste con Euclides
da Cunha; el Valle del Paraiba y el interior paalison Monteiro Lobato; el Espirito Santo con
Gracga Aranha; el suburbio carioca con Lima Barreto.

* Una ligazon con hechos politicos, econdmicos yasegicontemporaneadisminuyendo
la distancia entre la realidad y la ficcién. Scengplos:Triste fim de Policarpo Quaresmae Lima
Barreto (retrata el gobierno de Floriano y la Réteude la Armada)Qs sertbesde Euclides da
Cunha (un relato de la Guerra de Canud@&lades mortasde Monteiro Lobato (muestra el
pasaje del café por el valle del Paraiba pauligt@anad,de Graca Aranha (un documento sobre la
migracién alemana en Espiritu Santo).

Como se observa, ese "redescubrimiento de BraslH principal herencia de esos autores
para el movimiento modernista, iniciado en 1922ni&s que una simple reflexion social de un
pais, es un planteo y un cuestionamiento sobrepgigtenemos, es un sondeo de la situacién
vivida no solo en ese periodo, sino que continieesa problemética hasta nuestros dias. La suma
de informaciones sobre Brasil en los relatos litesanos revela un pais con una gran variedad
cultural, con grandes recursos naturales y unarismpotencialidad de desarrollo, pero que posee
graves problemas de orden étnico, social, econgmidtural.

Cuando Mério de Andrade, por ejemplo, eschtacunaima, el heroe sin ningln carater
él nos presenta, en forma de rapsodia la hist@iardindio que nace negro y feo. Sus primeras
palabras a los seis afios: “ah, que fiaca!”. Egoystiiamposo, pensaba en si mismo y su
satisfaccion. Se casa con una india, que fallezr®, | deja un amuleto, una piedra, que mas tarde
le es robada (la historia esta permeada de elemésitdoricos, magicos, misticos, abordando las
diversas fuentes de cultura popular en Brasil)ndib, de piel negra, desilusionado, sale del medio
natural y decide irse a la ciudad. En el camindyasa y se blanquea, (tal cual se ve en el proceso
de blanqueamiento que Brasil sufrié a finales @b s<IX, cuando el pais le abri6 las puertas a los
inmigrantes europeos con la finalidad de blangleepoblacion). Macunaina va a la ciudad con la
intencion de recuperar la piedra que se le fuedalmor un gigante comedor de personas y se
encuentra con la diversidad y el desarrollo urb#&nonodernizacién y sus consecuencias para el
hombre. Con su inteligencia, y habilidad logra rsale las complicaciones que se le van
imponiendo en el transcurso de su vida. Termingiéotiose al bosque donde vivio. En esta obra,
estan concentradas las mas diversas culturas reesten Brasil. Mario de Andrade nos hace un
recorrido, a través del personaje que titula laaplmor los cuatro rincones del pais y sus
particularidades, revelando un Brasil multicolomyltifiacético, multilinglistico en su diversidad
socio-cultural. Coloca en cuestion el tema de émtidad del brasilefio, su formacién y su mezcla:
indio, negro, europeo (este Ultimo, personificado ¢ gigante que roba la piedra, es decir, es el
gue intenta robar la identidad del pueblo). Reteaas conflictivos para el pais, como el proceso
de blanqueamiento que traduce los prejuicios helamegro y su insercion en la comunidad. Este
prejuicio, lamentablemente, se puede observar haststros dias.

Como hemos visto, la literatura brasilefia atravesab periodo de transicion en las
primeras décadas del siglo XX. De un lado, aunigtéda influencia de las tendencias artisticas de
la segunda mitad del siglo XIX; de otro, ya comduaza prepararse la gran renovacion modernista,
que se inicié en 1922, con la Semana de Arte Madéfsto ocurrié tanto en la prosa de Machado
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de Assis y Aluisio Azevedo como en la poesia depkrmasianos y simbolistas. No mostraban
interés en analizar la realidad brasilefia, sinoe@fipamente en una literatura Realista o
Naturalista. La preocupacion central de aquello®raa era abordar al hombre universal, su
condicion y sus deseos.

Los escritores premodernistas, al contrario, seresfban por temas cotidianos de los
brasilefios, originandose, asi, obras de nitidectargocial. Graca Aranha, por ejemplo, retrata en
su novelaCanadla migracion alemana en Espirito Santo; Euclide€waha, erDs sertdesaborda
el tema de la guerra y del fanatismo religioso anu@dos, Bahia; Lima Barreto se preocupaba en el
analisis de las poblaciones suburbanas de Riomk#rday Monteiro Lobato en la pobreza del
caboclo en la region desprivilegiada del ValleRiaiba, en la provincia de Séo Paulo.

En las dos primeras décadas del siglo XX, BrasitOpgor las mas variadas
transformaciones que apuntaban a una modernizdeiénvida politica, social y cultural.

Politicamente, se vivia el periodo de estabilizadél régimen republicano y la llamada
"politica del café-con-lech&”

Aunque no habia absorbido toda la mano de obraandigponible desde la abolicion,
Brasil recibié en aquel periodo un gran contingelgénmigrantes para trabajar en los campos de
café y en la industria.

Los inmigrantes italianos, que se concentraronaeimdustria paulista, trajeran consigo
ideas anarquistas y socialistas, que ocasionaranrgimiento de huelgas, de crisis politicas y la
formacion de sindicatos.

Desde el punto de vista cultural, el periodo fuecado por la convivencia entre mdltiples
tendencias artisticas aun no totalmente superadfigigas novedades de lenguaje y de ideologia.
Ese periodo, que representé un verdadero cruzanienideas y formas literarias, es llamado de
Premodernismo.

CONTEXTO HISTORICO

A partir de 1894, se instaura un nuevo period@dnsitoria republicana de Brasil. Los dos
primeros presidentes, después de la proclamacida &epublica, fueron militares: el mariscal
Deodoro da Fonseca y el mariscal Floriano Peixeitprimer presidente civil, el paulista Prudente
de Morais, asumi6 en 1894. Con él, se inici6 uterrncia de poder conocida como "café-con-
leche", que se mantuvo durante las tres primereedaé del siglo XX.

El advenimiento de la Republica acentué aun masdaograstes de la sociedad brasilefia:
los negros, recién-libertos (1888), fueron margisados inmigrantes llegaron en razonable
cantidad para substituir la mano de obra esclavegi& una nueva clase social: el proletariado,
camada social formada por los asalariados.

Resumiendo: de un lado, ex-esclavos, inmigrantpsoletariado naciente; de otro, una
clase conservadora, poseedora del dinero y delrpBdeo toda esa prosperidad vino a acentuar
cada vez mas los fuertes contrastes de la realidzilefia. De la tension entre esos dos polos
sociales resulté un panorama nada tranquilo, faeépoca de agitaciones sociales.

1 La expresion designa la politica establecida, mediante acuerdo tacito, por las provincias de Sao Paulo y
Minas Gerais. La economia del primero, tenia como base la cultura y exportacion del café; la de Minas
Gerais, se basaba en la produccién de café y de productos lacteos.
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Del abandonado Noroeste surgieron los primerosgde revuelta: en el final del siglo
XIX, en Bahia, ocurrié la Revuelta de Canudos, tem®s sertdesge Euclides da Cunha; en los
primeros afios del siglo XX. Ceara también fue emterde conflictos, teniendo como figura
central al padre Cicero, el famosBadim Cico". El serton vivia el tiempo del cangagon la
figura legendaria de Lampié&o.

El escenario fue marcado por transformaciones te@eny radicales. Brasil estaba en
permanente ebullicion: el 13 de mayo de 1888 lacpsa Isabel firmo la Ley Aurea que abolia la
esclavitud, (registrese acéd que Brasil fue el @ltpais del continente americano a dar fin a la
esclavitud). Acontecimientos espectaculares y téioms se producian un tras otro: el golpe
republicano, el cierre del Congreso, el estadsitite los dos levantamientos de la Armada y una
cruenta Guerra Civil, en medio de ellos, la poldiadirbana escuchd con espanto la noticia, en
noviembre de 1896, de que una expedicion de cielados habia sido derrotada por hombres
desposeidos del interior de Bahia (comienzo deitr@ de Canudos).

En 1904, Rio de Janeiro pasa por una rapida esateevuelta popular, bajo el pretexto
aparente de luchar contra la vacunacion obligatdeada por Oswaldo Cruz; en realidad, se tratd
de una revuelta en contra del alto costo de vidéesempleo y los rumbos de la Republica.

En 1910, hubo otra importante rebelidén, esta vezodemarineros, liderados por Jodo
Candido, el "almirante negro", conocida como Reeuele la Chivadaen contra del castigo
corporal. Simultaneamente, en S&o Paulo, las cluabsjadoras, bajo orientacion anarquista,
iniciaron huelgas para lograr mejores condicioreegabajo.

Aunqgue las tensiones sociales explotaron en lughvessos, la riqueza del pais aumentaba
cada vez més: la economia cafetera en el Sudessesu periodo dureo, tanto como la cultura y la
comercializacion del caucho en Amazénia

La rapida urbanizacion de Séao Paulo denotaba uceide la riqueza del pais, concentrada
en las manos de pocos individuos que componiditda e

La ciudad de Santos, su puerto y el café tuvieistottias entrelazadas y fueron el punto de
partida de una nueva sociedad basada en el trabsgoo. Las consecuencias del desarrollo de la
produccion de café en el interior de S&o Pauloampaspor la modernizacion del puerto y la
urbanizacion de la ciudad, creando la necesidathal®o de obra -inexistente en Santos-, pero
reemplazada por los inmigrantes que definierorbkeses de una nueva politica, marcada por la
lucha obrera por mejores condiciones de trabaj@ yida. Tanto la actividad agraria del cafe,
como la industrial, determinaron otros cambios deunaleza social. La falta de mano de obra

2 Explotada en pequefia escala desde el comienzo del siglo XIX, la extraccién del caucho se intensificé en
Amazonia a partir de 1850. Con la comercializacién del producto a nivel internacional, principalmente entre
los afios de 1905 e 1912, época de su apogeo, cuando toda la economia brasilefia y en particular de
Amazonas, pas6 a depender tnicamente de la extraccién del latex. Esa época fue denominada de Ciclo del
Caucho. En ese periodo, toda la economia de Amazonia se encontraba dominada por empresas extranjeras
con sede en Inglaterra, Estados Unidos, Alemania, impidiendo cualquier iniciativa contraria a sus intereses.
Los beneficios que el Ciclo del Caucho trajo para Amazonas se puede inferir de las grandes obras
construidos en la ciudad de Manaos. La planta de la ciudad de Manaos fue construida con moldes de
patrones europeos. Las acciones del gobierno, en esa época, limitabanse a la ciudad de Manaos, dando poca
importancia al interior del Estado. De esa forma toda riqueza y poder estaban concentrados en la capital.
Como el interior de la provincia estaba relegado al olvido, los trabajadores del caucho quedaron como
prisioneros del sistema patronal, sin medios para saldar sus deudas.
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especializada entre los brasilefios fue soluciooadda llegada de inmigrantes, principalmente de
Italia, Espafia y Portugal, dando nuevo impulsoectamomia. En tanto, el aumento de la poblacion
agravé los problemas urbanos recurrentes de faltanfdaestructura para atender al comercio,
interno y externo, y la vida de la poblacion. Eddgultades eran sentidas principalmente en
Santos, donde las condiciones climaticas y la ufsmlad eran responsables de innumeras
epidemias que frecuentemente diezmaban a los nreiadda vuelta del puerto.

A fines del siglo XIX las elites paulistas empezaeodejar sus haciendas en el interior de
la provincia para instalarse en las ciudades. Hadiglas por la exportacion del café, eligieron
especialmente la capital como destino, en un mamentque S&o Paulo vivia una verdadera
explosion urbana. Aquellos nuevos habitantes iroiana remodelacion del espacio, adaptando la
ciudad a los nuevos gustos y al ideario de sweselitetentoras del poder politico y econdémico.

Esa transformacién gener6 un S&o Paulo que extdbiéa organizacion de los espacios y
en la forma de ocupacioén de la escena urbanalaantanplejidad de un crecimiento extremamente
brusco y veloz, revelando los conflictos socialee datian en la diversidad de su poblacion. La
metrépoli que surgié de aquella metamorfosis fueceda por grandes contrastes. Una ciudad de
innimeras fronteras. La primera de ellas fue latgnsion6 modernidad e identidad. La explosiéon
paulista vino acompafiada de una inmensa aspiratgdmodernidad por parte de las elites,
optimistas con el potencial de progreso de la numeaopoli que nacia. Pretendiendo borrar los
trazos que recordasen el pasado tranquilo y priarioglos ritmos y los paisajes de la antigua Sao
Paulo, la nueva légica quiso aproximar la ciudadhetropolis como Nueva York, Chicago,
Londres y Paris, transformandola en el nuevo cor&adndmico del pais. Las demoliciones, las
construcciones y los cambios fueron creando efatinte un proceso muy complejo. Los ritmos
y las estructuras urbanas no se borran facilmergtevelocidad del crecimiento y la falta de
planeamiento generaron problemas visibles entrert@nizaciéon y los requerimientos de la
explosion demografica: entre 1910 e 1920, la pidaggaulista aumentd 65%, y en un intervalo de
tiempo préoximo, de 1908 a 1922, el numero de pesmjge los trenes de la Light crecié 450%.
Dos Séo Paulo convivian lado a lado, reforzandoesanlos contrastes. La sed de verticalidad no
se justificaba por la falta de espacio, sino podeseo de modernizacion que queria regalar a Sao
Paulo una imagen de metropoli.

El ndcleo urbano original, transformado en cerfe, totalmente rehecho. Entre los afios
1900 y 1910 innumeras obras transformaran compéetarel paisaje urbano. El centro concentré
los nuevos y eclécticos palacetes, el mercadodiaem el comercio sofisticado y los espacios de
paseos destinados a familias ricas y a hombrasglecios.

También se hizo patente en el proceso de urbadizama separacion cada vez mas nitida,
entre zonas comerciales y residenciales. Las gsacad®s de las elites se instalaron en las regiones
altas; las viviendas populares, alejadas del cesgr@oncentraron en las zonas bajas, proximas a
los rios, donde los efectos de las crecientes s@rhaentir frecuentemente. La diversién de la
gente también fue interferida, con fronteras dedidas. Del lado de las elites, los clubes ejercian
un papel clave: eran espacios privados que gaasativ sociabilidad exclusiva. Los espacios
publicos que acogieron las practicas de diverdlémaron también la marca de aquella frontera
social. El ejemplo del carnaval es elocuente. Einieio del siglo XX, el carnaval de calle
pertenecia a las elites, pero cuando los desfil@smavalescos empezaron a ser frecuentados por
inmigrantes, negros y mulatos, aquellas familiaddite se retraen a sus clubes exclusivos.
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Fue en aquel contexto que hemos delineado, en eelsgtgieran cambios en el arte
brasilefio, presentdndose como escenario ideallpsrauestionamientos de Bemana de Arte
Moderna.

ANTECEDENTES DE LA SEMANA DEL 22

Desde el comienzo de la segunda década del sigtividades culturales diversas
producirian el inicio del proceso de corrosionatét académico brasilefio. Observamos algunos de
estos episodios:

Oswald de Andrade y Emilio Menezes fundaron, eri 1Rilrevista de arteirralho, cuyos
principios cuestionaban el arte brasilefio. En @agodse divulgaron las composiciones de Jué
Bananere seudonimo de Alexandre Marcondes Macls#dioas a textos consagrados de nuestra
literatura. Las satiras eran bastante irreveregtafivertidas, principalmente porque el autor
utilizaba un italiano "macarrénico” para expresafgiemas, tratabase de una lengua comun en los
barrios de S&o Paulo donde los inmigrantes itadiaecafincaban.

La irreverencia seria una de las marcas registidal$s primera fase modernista. Bananere
se anticipaba.

En 1912, Oswald de Andrade volvi6 de su primereviaj Europa y divulgd las ideas
cubistas y futuristas, entre ellas las del vels@|i

Al afio siguiente Lasar Segall, pintor ruso queaskct en Brasil, hizo una exposicion de
pintura expresionista.

En 1914 Anita Malfatti mostré cuadros expresiomisteesultado de su pasantia en
Alemana.

El aflo de 1917 fue especialmente importante enetdagion de la Semana. Primero,
porque algunos escritores que futuramente prodmciobras modernistas publicaron textos con
timidas innovaciones de lenguaje. Timidas, perovadoras. Es el caso de Mério de Andrage
bajo el seudénimo de Mario Sobral, publidd uma gota de sangue em cada poemanuel
BandeiraMenotti del Picchigy Guilherme de Almeida también publicaran novedaBessegundo
lugar, porque Anita Malfatti hizo una exposicion pietura con tendencia cubista, generando
motivo a una violenta critica de parte del escriflumteiro Lobato, que, en un articulo titulado
" Paranoia ou mistificac&0, reacciond violentamente contra la obra de Afitaarticulo dividio
artistas y publico, conformando la primera confagidn entre lo viejo y lo nuevo.

Lobato radicalizo:

Hay dos especies de artistas. Uno, compuesto por los que ven normalmente las
cosas y en consecuencia hacen puro arte (...) La otra especie esta formada por los
que ven anormalmente la naturaleza y la interpretan a la luz de teorias efimeras, bajo
una sugestion estrabica excesiva. Son productos del cansancio y del sadismo de
todos los periodos de decadencia; son frutos de fin de estacion, llenos de bichos al
nacimiento. Estrellas candentes brillan un instante, las mas de las veces con la luz del

escandalo, y desaparecen pronto en la oscuridad del olvido (...)
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Pero, fijémonos que Lobato, ademas de ser, un gkemista, con ideas avanzadas, era
respetadisimo por toda la intelectualidad, conskmaa o no. Su critica pesé mucho. Mas tarde,
Lobato reconocio que entendia poco de artes p&gpiara haber escrito todo aquello.

En 1921, Oswald de Andrade publicé un articuldado “Mario de Andrade, "mi poeta
futurista". Ocurre que Oswald habia leido los oafgs dePaulicéia desvairaddibro que seria
publicado en 1922 y representaria el primer liwg@odemas modernistas. Mario respondié negando
su condicion de futurista.

Se explica la actitud de Mario; en ese momentd;udlirismo italiano estaba asociado al
nazi-fascismo, ideologia desechada por el escritor.

Como no tenian un programa ideologico y estétisw,lilos modernistas iban tomando
contacto con losmoseuropeos, a través de libros y revistas.

Aquel afio, Di Cavalcanti hizo una exposicion en Béaolo y, segun se sabe, lanzo la idea
épor qué no realizar una "semana” de arte moderna?

LA SEMANA DEL 22

Al fin, en las noches del 13, 15y 17 de febrerd 822, se abrieron al publico las puertas
del Teatro Municipal de Sao Paulo, donde variadostastisostraban obras con un lenguaje nuevo,
en consonancia con las corrientes estéticas deenamdel siglo.

La apertura de la Semana estuvo a carg@idga Aranhaescritor premodernista que
adhirié al movimiento de los modernos. Su confdeent emogdo estética na arte moderfoua
ilustrada con declamacion de poemas. Le sigugfeleucion de piezas de Villa-Lobos.

En la segunda noche, Ronald de Carvalho declampderha que, entonces se hizo muy
conocido," Os sapds, de Manuel Bandeira, en que se ridiculizaba eld&aanismo.

Fue la noche mas movida de la Semana: Gritos yasiudel publico acompafaban la
declamacion. En el intervalo, Méario de Andrade uha conferencia en el pasillo del teatro. En la
segunda parte del programa se presento una pigaistansagrada: Guiomar Novaes.

Durante la tercera noche, dedicada a la musica tabncidente: Villa-Lobos se presento
en casaca y ojotas. Pero no era una agresionmglasitor estaba con un pie machucado.

La Semana del Arte Moderno sélo fue posible gra@hsapoyo financiero de los
hacendados del café. Entonces ahi tenemos unaadiooién, porque uno de los objetivos
declarados de los organizadores del acontecimenmatdasustar a la burguesia que dormita en la
gloria de sus lucros". Propuesta hecha, proputsiazada: chiflos, hurras y, segin algunos, hasta
agresiones marcaban la reaccién del publico.

Fue ese el clima que marcé la ruptura con el tiauidismo. Nuestros modernistas de
primer momento presentaban un arte que estaba esor@ancia con el gran movimiento
internacional de renovacion de ideas. Ademas deaustiun nuevo lenguaje, los artistas de la
Semana atacaban abiertamente el pasado, sobraltBdmasianismo. ¢ Por qué al Parnasianismo?
Primero, porque era el estilo que anticipaba mésanamente al Modernismo; segundo, porque
fue un estilo muy apegado a las reglas y mode&rsgto, porque era aun lo que valia como
referencia artistica para la clase dominante, justée aquella que la que se queria shockear.
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DIVULGACION DE LAS IDEAS DE LA SEMANA

Obviamente, si hubiera permanecido reducida a &&twPla Semana no habria tenido tal
importancia renovadora.

A partir de los acontecimientos en el Teatro Myrdti divulgados por la prensa de la
época, las nuevas ideas encontraran adeptos epd@&jalgunos mas serenos, otros mas radicales.
En el periodo comprendido entre 1922 y 1930 prirfesa del Modernismo, manifiestos, revistas,
grupos recién formados se difundieran por el esterailtural brasilefio como nunca habia
acontecido antes.

Seguramente, habia discordancias entre los grdpagces, hasta oposiciones fuertes.
Pero comuln a todos, era la certeza de la urgenesidad de renovacién de nuestra cultura.

SEMANADE-ARTE «

MODERNA~ ATAL?

PAEXPOSILAD-,PAVLO
1922

Cartel de invitacién a la Semana.
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LAS MANIFESTACIONES POPULARES EN EL DISCURSO
LITERARIO. TENSION ENTRE MODERNIDAD E IDENTIDAD
EN EL SUBMUNDO DE REOS Y BURREROS.

A RIENDA SUELTA DE LAST REASON

Mariel Rabasa

En 1925 y bajo el pseudénimo de Last Regseh escritor uruguayo Méaximo S&enz,
publico -todos los sabadesn el diario portefi€ritica una columna dedicada a los aficionados al
turf; columna que devino en breves relatos relados con ese submundo popular. Dice Néstor
Garcia Canclini que lo popular es lo que se venasivamente, lo que le gusta a las multitudes, lo
que le resulta accesible, lo que merece su adhesi@a con frecuencia (Garcia Canclini, 1990:
241-242)

Con la publicacién en el afio 2006 Aerienda sueltj en la colecciérLos Rarosque
editan conjuntamente Colihue y la Biblioteca Naalptos lectores nos encontramos nuevamente
con los articulos de Last Reason, verdaderos csi@#dr@aostumbres de los afios veinte que no sélo
centran su interés en los hipédromos de La Pl&alermo sino que recorren toda una galeria de
personajes propios del &mbito turfistico, con sestummbres y misterios. No menos interesante
resulta en estas crénicas, el particular empletedguaje constituido por una mezcla que va desde
la jerga barrial y el lunfardo hasta el argot poogée losburreros.De este modo el narrador se
suma -con las voces de su relato- a la discusidoran del lenguaje, que fue un eje crucial en la
construccion de la Argentina moderna tal como lmakstran Jorge Luis Borges y Roberto Arlt,
entre otro$

Para comenzar y para otorgarle un marco signw¥iocadi nuestro trabajo, centraremos la
atencién en diaricritica, fundado en Buenos Aires, en 1913, por el periadisuguayo Natalio
Botana. Aquel tenia un tono sensacionalista y liegér uno de los mas vendidos del pais. El 15 de
septiembre de 1913 sali6é a la calle su primerai@dique se componia de 5.000 ejemplares.
Debido a la cercania de su director con los polticonservadores, el diario fue opositor al
gobierno del Presidente Hipdlito Irigoyen. El éxitel diario tuvo un aumento importante en los
afios siguientes, consoliddndose en 1922 cuand@®cdipasu quinta edicidn y vendié 75.000

1 Last Reason comenzé a escribir en Critica, y luego se sumaron los trabajos de Rienda Suelta en La Nacidn,
Bala Perdida en EI Suplementoy Half Time en La Razon. Todos distintos pseudénimos de Maximo Séenz.

2 Last Reason tenia dos tipos de columnas en el diario. Una, que aparecia los dias martes, llamada “El
consultorio” estaba dirigida a mujeres y extranjeros; la otra, los dias sidbados, destinada a los lectores
masculinos, especialmente a aquellos hombres de la sociedad portefia aficionados al turf.

3 La primera edicién pertenece al sello Gleizer de 1925. Aparece como libro de més de doscientas paginas con
prélogo de N.N. de las Carreras. La segunda ediciéon -1996- lleva prélogo de Miguel Unamuno. La edicién
que manejamos es de 2007 y lleva prélogo de Gabriela Garcia Cedro. Contiene 241 paginas, un pequefio
vocabulario y bibliografia.

4 Podria también mencionarse a Eduardo Gonzélez Lanuza.
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ejemplares por dia. Desde ese momento el peri@diotenzé a ampliar su espectro, y en 1923
incursiono en la produccidn deportiva al cubripddea de boxeo entre Jack Dempsey y Luis Angel
Firpo. En febrero de 1926 el diario alcanzé suaciécord de ventas, al llegar a los 900.000
ejemplares diarios, y en noviembre de aquel afianz®Critica Magazing un suplemento cultural
RevistaMulticolor de los Sabados en el que escribieron figuras coobe® Arlt, Raul Gonzélez
Tufién, Jorge Luis Borges, Alfonsina Storni y Uligegit de Murat

En sintesis, el diari€ritica se convirtié en el proyecto editorial argentinosre&itoso de
los afios '20 y ‘30. Debe destacarse su compromptidéipacion en la vida politica y del pais, lo
cual constituye una sugerente forma de acercamantontexto ideoldgico de la época. La idea
fundamental de Botana estaba destinada a conwertdiario en una publicacién con amplio
respaldo popular, que logré ganarse no sélo uniquilial, sino establecer con el mismo una
relacion de estrecha camaraderia que marc6 unatanpo diferencia entr@ritica y el resto de los
periddicos argentinos. La publicacion, que se mtaba a si misma conta voz del pueblosupo
dar un contenido real a esa expresion a travé®mueucsos y colectas. Aunq@&itica aparecio
siempre vinculado al sensacionalismo, a los sudesoslentos o a la cronica deportiva, hay que
destacar el interés de Botana por usar paginasromias a la medida de un lector sin mucha
preparacion, para acercarse a su entorno politicoltyral. En este contexto se inscribio la
participacién enCritica de autores vinculados a las vanguardias literardis intelectuales
latinoamericanos y europeos, y de jovenes pronagestinas. Es en este marco de situacion que
ubicamos a Last Reason y sus articulos costumirista

Pensemos ademés que los bienes culturales quenseugs a través de procedimientos
técnicos, modernas magquinarias, procesos de dai6nlay nuevos tipos de recepcion y
apropiacion, contribuyeron a fortificar la atmosfenodernizadora que giraba en torno del diario
mas popular de la Argentina de entonces. Razotapmral es necesario no perder de vista que en
las sociedades modernas el pueblo existe como mas, publico de un sistema de produccion
simbdlica que trascendidé su etapa artesanal, yngupieda como mero destinatario pasivo de las
acciones comunicacionales sino que el pueblo apgradicipando. Se trata entonces de ir al
pueblo, de escucharlo, de asistir a sus manifestasi espontaneas, dejar que tome la palabra
(Garcia Canclini, 1990, 246-249). En este sentimtemos decir que las crénicas de Last Reason
buscaron que el habla popular encontrara un sitigl emundo escrito, que el discurso coloquial del
barrio, por ejemplo, ingresara al campo “legitind@’la cultura. Del mismo modo utilizé6 —desde
su columna periodistica- técnicas literarias pa@uchentar cuestiones sociales, para jugar con las
relaciones entre la realidad y la ficcion, establedo un ir y venir entre las citas, las voces y la
representacion discursiva de las mismas. Es deersg concentrdé en la cultura popular, pero
también hace una interpretacion de ella, ya queamen frases hechas, dichos populares, refranes
“de la boca de la gente”. Lo cierto es que la Vlidid y el registro de la cultura popular dependen
de la mediacién de algun estamento de la culttiaa @ un letrado para que pueda ser reconocida
su existencia (Zubieta, 2000: 29); en este casariagaenz.

5 En principio, Critica adopté un estilo sensacionalista ~adecuado a una moderna concepcién del publico de
masas- y, al mismo tiempo, sostuvo para sus suplementos la idea de publicos diferenciales. En este sentido
resulta evidente que los lectores de la Revista Multicolor no son los mismos que los del resto del diario.
Suplemento dirigido por Petit de Murat y Borges, el suplemento semanal sorprende todavia hoy por su
modernidad gréfica y la calidad de las ilustraciones que acompafian cada una de sus columnas, notas o
secciones.
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Toda publicacion, mas aun la de un diario de tapliantirada e influencia como fue
Critica, constituye una rica fuente de informacién paragocer multiples aspectos de la época en la
gue fue escrito. Detras de cada historia y de aeglamento existe un trasfondo de ideas, asumidas
muchas veces de forma inconsciente, que nos remiitpanto de partida en el que se sitian los
actores de una época para juzgarla. En este semdidpublicacion de Botana, aunque fue
vehemente denunciando la pobreza y las injustitias6 contra ellas desde la aceptacion de la
sociedad existente.

Nuestro andlisis pretende centrarse en la tengifmre enodernidad e identidad que se
presenta en el conjunto de crénicas costumbrigthsubmundo de reos y burreros, y analizar de
qué modo -en esos relatos- se manifiesta la cybtypalar.

El diario Critica pretendia una gran difusion y para lograrlo, apelta modernizacion de
sus rotativas para poder alcanzar enormes tiraglagedhplares, y a la vez, buscé los temas y el
lenguaje con el que su publico masivo se identdichaRevista Multicolory las crénicas de Last
Reason son un ejemplo de ello. El diario de Bowmaropuso, por un lado, difundir las “bellas
letras”, y por otro lado, publicar crénicas quei¢uan una alta repercusion entre el publico lector.
Segun Gramsci, “los periddicos son organismosipoiftnancieros y no se proponen difundir las
bellas letras ‘en las propias columnas’ si estdadetras no hacen aumentar la renta” (Gramsci:
1986, 124). Las practicas que corresponden alucamsde bienes culturales destinados a las
masas estuvieron posibilitadas por los elementos mddadores (no olvidemos que Biario
Critica, con su gran numero de ejemplarfeg, el proyecto editorial argentino mas exitosdate
afos ‘20 y en este sentido la modernizacion dedastria gréfica tuvo mucho que ver).

En las cronicas de Last Reason se presenta un patioular de voces. En algunos casos
asume la primera persona en la que se instaura i@@ycsimpatiza con este tipo de figuras que en
los relatos se plasman en un submundo hipico ges &bsolutamente conocido: los hipédromos,
los personajes tipicos en torno de las carrerasb{én las esposas y los hijos, y la familia en
general), burreros y apostadores, los cédigograportamiento, los procedimientos, las analogias,
las apuestas, los premios, las cabalas, los mategasnganos y hasta los chistes. En otros casos |
voz pertenece a algun personaje caracteristico ptexs hasta los propios caballos son los
narradore’

Todos estos elementos estan presentes -en mayenar medida- en los relatos, pero lo
destacable es el uso particular que el narrader dheldenguaje.

En los afios ‘20 estaba instalada la discusién motdel lenguaje. Basta recordar los
escritores que desdeRevista Martin Fierrdhacian su defensa del lenguaje que les era prgpio.
estaba formando una Buenos Aires con visos de @inttsderna Es oportuno recordar que el
esparfol bonaerense de principios del siglo XX oparabios sumamente notables. Esto se debe a
la incorporacion del periodismo y de obras ensiagistde caracter cientifico, politico y econémico
gue producen una verdadera revolucion Iéxica éenlgua, acompafiada del desarrollo gradual del
discurso cientifico, politico y econdmico hastaoeoes inexistente en esta variedad linguistica, y
gue a lo largo del siglo XX buscé una identidadpo

6 En “Memorias de un caballo de handicap”, pag. 77.
7 Para obtener informacion detallada al respecto ver: Sarlo, Beatriz Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920
y 1930. Buenos Aires: Nueva Vision, 1988.
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En este marco de situacion Roberto ArltEdridioma de los argentinosienciona a Last
Reason como un exponente:

Last Reason, Félix Lima, Fray Mocho y otros, han influido mucho mas sobre
nuestro idioma, que todos los macaneos filologicos y gramaticales de un senor
Cejador, Frauca, Benot y toda la pandilla polvorienta y malhumorada de ratones de
biblioteca. (...) Este fendmeno nos demuestra hasta la saciedad lo absurdo que es
pretender enchalecar en una gramadtica canodnica, las ideas siempre cambiantes y

nuevas de los pueblos. (Arlt, 1969: 151-152)

En tanto que Borges reivindica la lengua portetiiafardo, cocoliche, lengua rural- con sus
complejidades y contaminaciones, es decir, lo prodsi enEl idioma de los argentinosljce que:

(...) nosotros quisiéramos un espaiol docil y venturoso, que se llevara bien con la
apasionada condicién de nuestros ponientes y con la infinitud de dulzura de

nuestros barrios (...) (Borges, 1994: 150)
y enEl tamafio de mi esperanza

Lo que persigo es despertarle a cada escrito la conciencia de que el idioma apenas si
estd bosquejado y de que es gloria y deber suyo (nuestro y de todos) el multiplicarlo

y variarlo (Borges, 1993: 43)

Por su parte, Last Reason no realiza disquisiciacesca del lenguaje desde lo tedrico,
pero si nos deja un muestrario del lenguaje dafios veinte portefio a través de sus cronicas, en
las que se encuentran palabras en lunfardo, sa bhblesre”, son reiterados los italianismos y
modismos regionales, las frases hechas y el leadpagjial, entre otros. El no pretende situarse en
una posicion doctrinaria ni de didactismos respdetta lengua sino que él utiliza los términos tal
como circulan en el habla popular, los que son eotiqws con el lector. En los relatos no
aparecen descripciones sino que se cuentan hsst@se@ relatan hechos, que no necesitan
informacién “extra” para ser comprendidos por etde porque ambos estan en la misma linea:
“los burros”, y comparten lo que los rodea, congrafa cultura, como una urdimbre de tramas de
significacion. Significacion socialmente establecieh virtud de las cuales la gente hace cosas.
Comprender la cultura de un pueblo supone capteacter normal sin reducir su particularidad.
Esto nos lleva a la médula misma de la interpré@te@&eertz, 1990: 20).

Las crénicas de Last Reason que publ@dtica pertenecen a la cultura de masas
entendiendo por esto a “aquella producida o remiddupor medios técnicos, pensada para ser
dirigida a un publico considerable en cantidad; qaeacteriza, ademas, el desarrollo cultural
propio del capitalismo de este siglo” (Zubieta, 20017). Ciertas caracteristicas de la cultura
popular se perciben en los diversos casos relatdi@s cronicas que estamos analizando.

Aquello que pudo detectar Last Reason en la satigt#pientemente moderna fueron las
modalidades de lo popular en el entramado urbanmmnyo la cultura urbana y sus cruces se
inscriben en distintos géneros discursivos: enaste cronicas que juegan ambiguamente con las
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categorias de ficcion y no ficcidn, es decir quespnciamos una manera particular de abordar lo
popular urbano, constituida por mezclas e hibradees, construidas sobre el lenguaje comuin y
con reglas compartidas que aparecen en las csoaicau conjunto como Ugiv motiv

Podriamos afirmar que se trata de una mitologianarken relacion con el submundo del
turf de mediados de los afios ‘20 —en el cual Ma&x®denz estd considerado una verdadera
leyenda de la literatura popular y del periodisn® atjuella década- con un “estilo &gil y
desenfrenado, visceralmente popular” como dice Migunamuno en el prélogo a la segunda
edicién de la publicacion de las crénicas completas

Es decir que Last Reason incorpora personajes @@sulen una clara busqueda de
antihéroes para fijar una identidad portefia/argantjrupos sociales que no aparecen explorados
desde otras perspectivas. Y asi, en una columnal@deportiva —por llamarla de alguna manera-,
es donde tiene cabida. Asi cada lector pudo reevsecde forma concreta y leer mensajes
especificamente pensados para él: modos de hghkigs y cddigos de costumbres que dan una
sintesis de la identidad nacional. Creo que masdallla hegemonia presente en una sociedad, la
cultura popular construye rupturas significativaanifestandose de manera independiente y en
ocasiones como esta, de forma original.

FUENTE

Reason, LastA rienda sueltaBuenos Aires: Ediciones Colihue - Biblioteca Naeib
2006.
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METROPOLIS, DE FRITZ LANG:
TENSIONES EN UN MUNDO MODERNO DESDE
LA PERSPECTIVA DEL CINE

Marcia Killmann

Metrépolis es una obra magistral del cine mudo aleman daigidr el austriaco Fritz
Lang estrenada al afio 1926, en una Alemania calappar la caida del imperio del Kaiser
Guillermo 1l, y que se hundié en una situacion icadtconvulsionada por enfrentamientos politicos
en medio de una multitud desempleada, hambriemnoyada. El olor a pélvora circundaba los
ambientes en Berlin. Con todo, por un lado la s$trifu capitalista se presentaba bien plantada, y
por otro lado los obreros trabajaban en la opregignesta dictaba. Partiendo de la ruptura de un
orden dado tradicional- identitario se ponen edavtia las tensiones que se generan entre la elite
y los trabajadores, quienes se ven obligados an@acocaminos novedosos planteados por un
ambiente moderno.

La pelicula se desarrolla en el afio 2.026, la idinien clases sociales se presenta sin
ambages: por un lado la elite habita la superficigor otro, la clase trabajadora vive literalmente
debajo de la tierra. El hijo del creador de Metligpd-reder, se enamora de la lider de los
trabajadores, Maria, y su pasion lleva a estosrdoglos contrapuestos a una revolucion en la cual
no faltara un cientifico loco al servicio del podguien se encargara de hacer un robot a semejanza
de Maria para complejizar y conflictivizar ain mdssituacion. Las maquinas, representacion
capital de la revolucién industrial en el cine, san meros objetos expuestos casualmente, sino
auténticos personajes que cobran vida en el dealesta obra; el hombre y la tecnologia
mantienen aqui una relacion de mutua dependerezaphgue ilustra el terror del hombre frente a
la modernidad, la preocupacion hacia el desconola maquina y el posible dominio sobre su
creador, ocupando de esa forma, su lugar, su rol.

La futuristaMetropolisempieza con imagenes representativas de este neoNorartistico
vanguardista: maquinas, engranajes, humo, relgjge eomandan la vida-, todo en pleno y
constante movimiento. El director marca fuertemeletsde el comienzo de la pelicula las tensiones
que orientardn el argumento: hombre vs. maquirsnatadores vs. capitalismo, identidad vs.
modernidad.

Los trabajadores son identificados por numeros é@mplo G11811), al mismo tiempo
gue son los engranajes de la maquina, en una sinlextirema:

1 El original de la pelicula, cuyo guién fue escrito por su entonces compafiera, Thea Von Harbou, se perdio,
de manera que en algunos momentos, faltan algunas escenas que son reemplazadas por carteles
explicativos. En los afios "80, la pelicula empez6 a ser restaurada. Es la tinica pelicula en el registro de la
Memoria del Mundo de UNESCO.
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(Freder sustituyendo al empleado G11811)

Como deciamos, el espacio esta ambientado en &dgarde dos ciudades que se
contraponen y a la vez conviven, una arriba (ltaddite capitalista), la otra es subterrdnea éla d
los obreros). La gran pregunta insiste en cadanasa®mo sobrevivir a la deshumanizacion que
genera una ciudad cadtica donde se “respira” mevitai puentes, autos, aviones que viajan en un
trafico muy intenso entre torres Art-Decd, un cieldeste son algunas de las imagenes que se
puede ver desde la ventana vidriada del duefio dablkica, Joh Fredersen. Abajo, estan los
empleados que bajan a pasos rapidos y suben alpasus por un ascensor y en fila se dirigen a
sus oficios cabizbajos, en una performance rohamao verdaderos esclavos de la tecnologia.

(Metropolis fue la primera gran produccion queizdilefectos especiales, y fue la
mas cara del cine mudo. Al fondo se ve la Torre fipeeinspirada en la obra
Torre de Babe(1563), pintura de Peter Brueghel)
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No sélo la tematica de la pelicula era innovadiaapién lo fueron las modernas técnicas
que se utilizaron, por ejemplo, el "Efecto Schifftéque lleva el nombre de su creador, Eugen
Schdfftan), una técnica que se vale de espejosipsegar imagenes de actores en escenarios en
miniatura. Fue usada por vez primeraMetrépolis como se puede ver debajo en un esquema
hecho especialmente para esta pelicula.

Actors and part of the scenery

Scale model or drawing

L]

. Partial mirror

camera

Scene from “Metropolis” by Fritz Lang

Entre los personajes que llaman nuestra atencitén Maria, interpretada por Brigitte
Helm, la heroina de la historia, una especie deagamfetisa que une en un culto a la paz a los
obreros en las profundidades de las catacumbaa datiguo pueblo, ubicado aun mas abajo que
la ciudad subterranea. Maria representa una réxadodn de la identidad popular a través de sus
creencias y misticismo, en un mundo despojado mieuids ancestrales, donde la mecanizacion es
una constante y el tiempo es lineal y vacio. Essweaspecie de santuario, que los obreros logran
socializarse en medio a una perspectiva fragmerm@icidre vs. trabajo vs. sociedad.

(Imagen de Maria rezando con los obreros antesrddanada)

Freder (Alfred Abel) es un romantico idealistan@diador entre mente (elite) y manos
(trabajadores), que Maria venia anunciando pafsalaacion” de los oprimidos. El amor lo hace
bajar a los subterraneos y ponerse en la pielsdeldreros, cuando descubre la sala de las maquinas
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y presencia la explosion de una. Ve trabajadoreddsepor una maquina que no produce, pero que
mata. Este hecho genera la indignacion de su ppdrgor eso solicita al cientifico que ponga en
el rostro de la robot el de Maria y de esta fonmoa,un lado, quiere apartar a su hijo de esa nyujer

por otro, hacer que la profeta-robot instigue aolm®ros a una revolucién destructiva, al desorden.

(La pelicula esta repleta de iconos cristianosi, pogemos
ver a Freder observando a los “7 pecados capijales”

La metéfora del robot, creado por el loco cierifeumple una importante funcion del
posicionamiento de Lang hacia la tecnologia. Ehtffieo Rotwang (Rudolf Klein-Rogge) bajo
ordenes del propietario de la fabrica, crea untidiebtrabajador ideal” y le atribuye la fisioncemi
de la protagonista, pero la transforma en una niujeriosa, engafiadora, de mal caracter. Es un
invento perfecto para el modelo industrial, dade go genera gastos, no se alimenta, trabaja de
acuerdo con las ordenes que le son dadas.

(Momento en que el cientifico esta atribuyendoitawes de Maria a la robot, esta
escena establecié paradigmas estéticos hastailiogdds en el cine)
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La escena nominada como “Moloch”(que era una digitiipagana) es muy significativa,
no solo por su simbologia que representa la mitkddredersen, el duefio de la fabrica —La
maquina “M” temida por los obreros, por un errometido por uno de los obreros, asume la forma
de una divinidad, abre una gigantesca boca y empmetragarlos, como también, nos llama
atencion que para esta escena, grabada en 1925jtham ejército de hombres desnudos, que fue
posible realizar, a pesar de la escasez que habislegnania, justamente por este factor: el
desempleo era grande y Lang logr6 muy econdmicamemntnir a hambrientos alemanes para
actuar en aquella escena.

En el marco del cine expresionista aleméan, uno@sléltimos en este género, la pelicula es
considerada la primera obra de ciencia-ficcion @m e plantea temas como inteligencia artificial,
su control, bien como clones, llamadas por mediaitte pantalla (apenas en marzo de 1935 se
transmite las primeras imagenes de television emAhia). Cred precedentes que repercutieron en
todo el mundo cinematografico, influyendo a direesode los cinco continentes. En América se
pueden ver estas inquietudes en peliculas comoetedpolis presentada eBlade runner Los
Angeles,2001: Odissea no espagcde Stanley Kubrick, que también trata del desarrokolal
técnica en la modernidad, la relacion hombre/maqgWitatrix, que en su saga futuristica también
los obreros esperan que aparezca un mediador.

Lang fue inspiracion del maestro del suspenso Alfitgchcok, que uso6 en sus peliculas el
efecto de Lang dalloseen la mano. En nuestra Iberoamérica estan lasupsdibrasilefiaBrasil
afo 2000(1969) de Walter Lima Jr. que trata de un Brasiekfuturo, con un gobierno militar, en
un postguerra nucleaibrigo nuclear(1981) del director Roberto Pires, habla de unéesdad que
vive en un abrigo subterraneo. Las argentimassion (1969) de Hugo Santiago basada en un
guién de Borges y Bioy Casares, narra la invas@rsates misteriosos a una ciudad imaginaria
futurista; La sonambulg1998) del director Fernando Spinkg que Vendrg1988), de Gustavo
Mosquera, cuenta una historia en una Buenos Altesista.

Metrépolisno es soélo un clasico del cine aleman o mundsalina referencia de un modelo
cultural por medio de imagenes, iluminacion, gesesrales que revelan aspectos sociales y
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filoséficos que relacionan el hombre y su medidgtzHrang presenta una preocupacion impecable
con la estética que prioriza a la propia tramaen, contempla una historia convencional, donde
critica radicalmente a la sociedad y especialmahtetalitarismo) nos lleva por un camino repleto
de metéforas que conviven con obras de las méasdeariartes — la Torre de Babel, las maquinas
gue se personifican, las esculturas de los Siatadoes capitales, campanas, calaveras, la robot
Maria, una recreacion del mito de Frankenstein,tqumina quemada en una hoguera. La obra
concluye con la gran metafora que plantea la galique se concreta en la Ultima escena, cuando
Freder junta las manos del lider obrero con lasudeadre, el industrial, y en la pantalla aparéce e
mensaje: “el mediador entre el cerebro y las maaaie ser el corazon”.
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ESTETICA Y CAMPO SOCIAL.

LOS BURDELES DE 1880-1930

EN UNA PUESTA TEATRAL BAHIENSEEI

Nidia Burgos

La creacion colectivd lueve, es unwork in progressque pone en primer plano el
acontecimiento escénico y transgrede los artificiles realismo a partir de la parodia, la
ambigiiedad y la opacidad de sentido. No busca rcant historia de manera lineal y ortodoxa,
sino que multiples lineas tematicas surgen de aefdr puesta en escena en los burdeles del
periodo historico que va de 1880-1930.

La explotacibn de mujeres en alta escala en nugs&is vino, con el proceso
modernizador, inmediatamente después del cumplimiaetel proyecto inmigratorio de la
generacion del “80. Baste citar algunas cifrasiddb869 el pais contaba con 1.700.000 habitantes.
Entre 1853 y 1930 ingresaron 6.000.000 de extragijele los cuales, la mayoria eran hombres.
Aguellos hombres solos, necesitaban mujeres yrtidagles fraternales de macros franceses y
judios polacos y rusos se las proveyeron. Estdaimaemontas de mujeres en paises pobrisimos de
Europa, y a algunas engafadas, y otras a sabiepelas siempre esperando un mejor nivel de
vida-, las trajeron de a diez o doce en cada baraohas veces viajando escondidas en las bodegas
con la complicidad de capitanes, autoridades adasana “hacer la vida” con lo que les pagaban
quienes vinieron a “hacer la América”. Asi en 1@€197% del total de mujeres inscriptas como
prostitutas en el Registro Municipal, eran extreage Se cotizaban alto las francesas y les seguian
las polacas y rusas en un mercado de alta demamdi@ ¢bs macrds contaban con la complicidad
de la policia, de los Municipios, muchos Concejgles pocos jueces.

El canfinflero criollo explotaba en cambio, unasdmujeres no més. Era parsimonioso y
modesto. Su arma era su figura varonil. José Séhakllon(que recogid la historia de los amores
del Civico y la Moreira, una pareja rufianescaatehbal criollo en los primeros afios del siglo XX)
lo califica de “profesional de la libido” y le asig una destreza lujuriosa al bailar el tango.
Defendia a sus mujeres y trataba de sacarselasomfaetencia extranjera, enamorandolas, yendo
como cliente siempre con la misma mujer, “chamugéaid y hasta obsequiandole bombones.
“Hacia el novio” como se decia en la época y mugbass, se la terminaba llevando.

" Este trabajo fue debatido en el XXIII Simposio Internacional de Literatura del Instituto Literario y Cultural
Hispanico “Nuestra América en su Bicentenario”. Buenos Aires, 9 al 13 de agosto de 2010.

1 Ficha técnica de Llueve: actores: Silvia Gutiérrez, Silvana Seewald, Mariana De Cristéfaro, Magali Zubiri,
Alicia Kozac, Patricia Coppari, Mariel Cunningham, Maria Iris Ferreira, Roberto Gutiérrez, Angel Martinez,
Pablo Fiordelmondo, Marcos Saladio, Micael Fiordelmondo y Sebastidn Berenguer. Maquillaje: Patricia
Coppari. Edicién de video: Guillermo Rossini, Técnica y luces: Angel Martinez, Produccién La Cocina,
Direccion: Grupo Las del Alcanfor. Apoyo en Multimedia: Ramiro Tumoletti y Béarbara Napoleoni.
Fotografia Rocio Rittaco.
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Vale aqui describir brevemente las caracteristieaka prostitucion a fines del siglo XIX
hasta la década del “30 en que se disuelve la Zgddfly se clausuraron las casas de tolerancia en
todo el pais. Curiosamente las organizaciones ata tte blancas se iniciaron como entidades
fraternales, tanto la de los franceses como las-pakacas. Los criollos actuaban en cambio
solitariamente. A éstos ultimos se los llamé “cafidiros” (cafiolo, fiolo o canfinfla), que como los
de ascendencia italiana o hispana -segun Galesan, peligrosos pero no tanto como el caften,
nombre con que los rufianes franceses, los maquepae derivd en “macré” de la Alliance
Fraternelle, designaban a los rufianes que se amacieen la Varsovia (Sociedad Israelita de
Socorros Mutuos) que derivé en la organizacidn qugelaca Zwi Migdal, mientras que los
rufianes de Rusia y Rumania que se escindieronadéalsovia a poco de su formacion, se
nucleraron en la Askenasum. Tuvieron poderosadicationes en todo el pais, especialmente en
todo el litoral costero en los puertos de Rosdnigeniero Whitte, etc. Bahia Blanca fue una plaza
que gener6 grandes ganancias a la Zwi Mfgdal colectividad judia condend severamente esas
actividades impidiéndoles utilizar sus sinagoga gamenterio. Los maleantes debieron hacerse su
propio cementerio en Abellaneda y una sinagogausi@ en la lujosa propiedad de Cordoba al
3.200 de la Capital.

Este periodo que he descripto corresponde al monesnibrionario y de conformacion del
tango como practica marginal que expresa el nactmiele nuevas relaciones y cddigos de
comportamiento.

Maria Eugenia Rosboch dice:

El Estado, siguiendo politicas liberales, solo se encargd de fomentar la inmigraciéon
sin orquestar los mecanismos necesarios para orientarla a poblar zonas rurales, lo
que favorecié la superpoblacién urbana, debido a la falta de planificacion. A esto se
sumé que se vieron frustradas las expectativas del gobierno respecto del tipo de
mmigracion que esperaba, puesto que en las costas rioplatenses desembarcaron
mmigrantes sin o con baja escolaridad y raigambre rural, que escapaban del hambre
y las guerras en sus paises de origen. (...) Esto marc6 un entramado sociopolitico en
tension signado por la discriminacién e incomprension, mas que por la cooperaciéon

y el consenso. (Rosboch, 2006: 62,63)

En el proceso de conformacion del tango, la mujerl&é mas discriminada y sojuzgada.
Especialmente aquellas que estaban en ambientggnaias e ilegales, quedaban sin el amparo
que le otorgan leyes sociales relacionadas, paingnte, a la institucion marital; ellas perdian
posesion sobre su cuerpo, que pasaba a ser promgledhombre que las sometia o pagaba por su
usufructo. Por ello, el tango en tanto productaisiar tanto de apropiaciones de elementos de la
cultura afroamericana como de las corrientes immhigias que se producen en el marco de la
formacion de la Argentina moderna, entra en tensidnla construccion identitaria que se produce
en torno a los imaginarios. Pues, cuando los espae la milonga se popularizan, constatamos la

2 La colectividad judia condené severamente estas actividades impidiéndoles utilizar su sinagoga y su
cementerio. Los maleantes debieron pues hacerse su propio cementerio en Avellaneda y una sinagoga
exclusiva en la lujosa propiedad de Cérdoba al 3200.
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incorporacién de areas simbdlicas del tango adatidad nacional, sistema simbdlico idealizado
en las figuras detompadritoy la percantd (que elDiccionario de voces comunes y lunfardas,
(1975:71) entiende como mujer y por extension aejamincubina)en tanto figuras emblematicas
de ese proceso, dotan al tango de una doble sigeifin: dada su relaciébn con los espacios
prostibularios, representan practicas ya pros&ipt@n tanto que son figuras que se producen en
el marco de la modernizacion del pais, simbolizamrggen de la Argentina moderna. (Cfr.
Rosboch, 2006:83).

Desde nuestra investigacion de las tensiones kl@néidad/ Modernidad, cabe reflexionar
la paradoja de que en el momento de mayor modeidizalel pais (1880), surge uno de los
simbolos identitarios méas fuertes de la Argentatdango. Por otra parte, creo que aun cuando se
ha dado el proceso de apropiacion del mismo pde plar amplios sectores de la sociedad y en la
modernidad globalizada se observan constantecamdrios entre agentes locales, nacionales e
internacionales, a la hora de construir imaginasmsales, perdura la carga simbdlica relacionada
con los sentidos prostibularios del mismo. Lo ewmés un estigma para el tango ni para quienes lo
bailan, cantan o producen, sino que denuncia smeée, su identidad de origen.

EL ESPACIO DONDE SE REALIZA LLUEVE

Se trata de la casa teatro de la actriz Silviaéaeiz, llamado “La cocina”, sita en Fitz Roy
40 de Bahia Blanca, una manzana de construccienkesd®cada del 20 donde la casa-teatro ocupa
una gran propiedad de dos pisos con terraza. leg gas estuvo abandonada una década antes de
que Silvia Gutiérrez y Angel Martinez la adquirierdes suscita una plétora de diversas
sensaciones que remiten a las décadas de 192Q,dla8kicas que parecen elegirse solas y ropas
y ambientes que se van armando con fluidez, mud@es como fruto del azar.

El grupo que realiza esta creacion es “Las del & Silvia Gutiérrez, Pupi Gallego,
Alicia Kozac y Andrea Borello, quienes trabajanseis puestas con artistas invitados. El nombre
que se dieron surgi6 de olores, recuerdos, imagegoeslas llevaron a investigar sobre el
alcanforero y sus propiedades y asumirlo como pilgpio de ellas.

El proceso de trabajo se inici6 en el afio 2007 doidas cuatro bailarinas actrices se
reunieron a jugar con imagenes, colores, sensacionen ellas, construyeron una historia interna.
El segundo paso fue vestirse (investirse de pejespopasalir a la calle. Realizaron intervenciones
en la ciudad, tratando de hallar cdmo abordar éspam teatrales. Salian “sin consigna”, con
vestuarios de la época investigada, para habitar aaminata que habia que improvisar. Por
ejemplo, instalarse y bajar la escalera de Trimsaton el vestuario y maquillaje como Unico
sostén.

Utilizaban una combi para trasladarse y por ejeng@#dajaban y aparecian en una esquina
alas 21. O en horas de la mafana iban a la AdleaA&|P, al Banco Nacién que en Bahia Blanca
son edificios que estan en la llamada manzana @imake, donde hay carteles sefializadores
histérico-culturales que recuerdan el disefio caistd de la Primera Fortaleza Protectora
Argentina, una suerte daandalaque fijo los limites de la ocupacién de los sotfattente a la
llanura indomefable donde imperaba el indio haB2B8lafio de la creacion de la ciudad. En ese
espacio, tomaban una cuadra y simplemente camingesmeraban un cuadro. Sacaron mas de
seiscientas fotos, también filmaron.
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Este Laboratorio teatral se inici6 (primer pasa) Bimagen del color, -el que a cada una
se le imponia internamente con una variedad deasiem&s que se comunicaban y compartian
entre ellas-, lo que constituia el juego (segunalsopy de ahi a la préactica teatral yendo de la
imagen al texto (tercer paso). Asi surlfillas antiguasen el 2008, donde trabajaron con actores
invitados en escenas de homenaje al tango y steres)l Homero Exposito, Carlos Gardel, etc.
Vale aclarar que todo el grupo sabe bailar y algucentar tangos.

En el afio 2009 pusieron en escéna del patio de atrdson una estética similar\ddas
antiguas pero que ya denotaba los frutos de la trabajossstigacion.

El grupo con la permanente experimentacién, blascanedios de estimular y canalizar las
fuentes de inspiracion que el sector edilicio,daacmisma y una ardua investigacién historica les
procuran. Silvia Gutiérrez por su parte, incentvareatividad de los artistas con quienes trabaja,
evitando lo arbitrario, pero dejando sitio a laiigidn, pues crean a partir de recursos sinestesico
colores, olores, sabores, elementos que llevanimpartante carga afectiva que cada artista
explora en si y cuya eleccion y combinacion se kaceodo intuitivo. Crean a partir de recursos
sensibles y no de ideas.

En ese camino de blsquedas, constantemente sorggeries, sentimientos y asociaciones
y por tanto, deben realizar permanentes eleccidgesucho lo que se desecha, pero sienten que
lo valioso es el camino recorrido en esa exploracié

Al finalizar el verano de 2010, las cuatro actrisesreunieron en “La Cocina” y Silvia
preguntd: “Chicas: ¢Qué les llueve a estas mujese® respuestas fueron: plumas, problemas,
amores, hombres... Y volvieron a intervenir sifidblicos: el shopping una tarde, Telefonica, una
mafana, el hall central de la Universidad en dlaaide Alem 1253, el parque de Mayo, el parque
Independencia (...). Y nuevamente del juego atlg fie la foto al analisis de la imagen y de ahi al
texto.

En ese nuevo trabajo de 2010, la lluvia se codvati el leivmotiv de sus basquedas. Pero
al espectador se lo enfrenta con su significadbatdimal de la pieza, donde han elegido entre las
multiples posibilidades de su polisemia, la queektenguaje popular se utiliza para ocupar a
alguien en una actividad inutil: el famoso “andéasi llueve”.

Las escenas de la obra se suceden en un recoerids dspectadores por la antigua casa-
teatro construida alrededor de 1920, guiados paingular guarda de tren (una actriz enana). En
algunas hay un cuidado casi naturalista del climantras en otras, prevalece el grotesco.

No observamos una progresion dramatica, sino igstaltle conflictos que se suceden en
escenas caracteristicas del melodrama.

Si bien los actores utilizan diversas poéticasratds, predominan aquellas en las que hay
una composicion de formas artificiosas en el madejocuerpo y de la voz. Otras, moderan ese
recurso de la teatralidad expuesta y tratan dergemetuaciones “creibles”, pero aun en ellas,
prima el grotesco de los personajes, extraidos osudé ellos de lo que generd el imaginario social
sobre zonas tabu de las interrelaciones sociale$ groceso modernizador de la Argentina hacia
1900.

Ernesto Goldar eha “mala vida”, transcribe a Manuel Galvez, quien escrib&trata de
blancas tesis con la que se recibi6 de abogado en 1904.ditst del explotador de mujeres criollo
0 de ascendencia italiana o hispana:
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(es) de una agresividad impulsiva, carece de sentimtal y de afectividad (...) finca en su
brutalidad una reputacion de valentia, (...) expérdlas cartas el dinero que le da su querida. No
siente por ella amor alguno. La golpea, la insldt@xige dinero, le roba sin que todo esto emdrie
carifio de la hembra. Fiel como el perro a quieceséiga”. (Galvez en Goldar 1971: 37, 38)

Esto describe muy bien el trasfondo de tres esagidseve.La polaca que borracha mira
unay otra vez la filmacion del inicio de su refeccon su explotador, la escena de éste en la mesa
del garito y la del patético final. El explotadm¥godeado en su poder sobre la mujer grita: “Decile
a la Pola que la corte y que se vaya a ver sidlfey)”.

Hay dos elementos fundamentales en el procesoardadlueve:inventiva y rigor. Los
actores se han documentado con precision sobpotagno sélo a nivel de escenografia, vestuario
y costumbres, sino sobre las posiciones ideoldgitas importantes que sobre la prostitucion, se
confrontaban en la época. Por ejemplo, la Polagaderla radio y una voz femenina informa sobre
la posicién del catolicismo frente a la prostitucida que consideraban un mal necesario,
apoyandose en la autoridad de los Padres de Isidgleomo Santo Tomas y San Agustin. La
prostitucion es “la cloaca que evita que el palaei@ontamine” segun la metafora de Santo Tomas
de Aquino.

El aporte moderno de multimedia es fundamentatd/ resly bien aprovechado para marcar
la identidad de este particular periodo histortada es gratuito en la puesta. Los objetos inctuido
son elocuentes. Por caso las tijeras con que Ipgesyuvestidas de novia, cortan fragmentos de sus
tules y de su pelo. Hay una poética del vestualdb,maquillaje y del espacio. La musica es
también materia poética.

Es notable la sinergia del trabajo en equipo emueda de una poética escénica. Una
poética que ensamble el trabajo particular de eattar en una dramaturgia espacial consensuada.
Si bien trabajan mancomunadamente, la escena dib da organizan y dirigen Sebastian
Berenguer y Roby Gutiérrez.

El grupo adhiere al llamado “teatro de estadositatrdo de producir “acontecimiento
puro”, sin mensajes, valorando la atraccidn que dores son capaces de provocar en los
espectadores.

El vestuario, el maquillaje y el peinado contribmgela ritualizacién del cuerpo que genera
una polifonia de informacion sobre el personaje gituacion particular.

Puesta a puesta hay variantes. Se quitan y agessas, acciones, texto. Porque en el
trabajo diario los personajes van cobrando entidaten, se definen por el camino de la intuicion
y del estudio en dosis similares. También contigllaboratorio teatral en los espacios publicos
de la ciudad.

El programa de mano dice “En este burdel perpsindjempo (...), donde el tango se hace
carne, palabras y tiempo. Silencio... siempre shmisilencio... el de ellas”.

Sirven de punto de partida para la creacion logrses fisicos y materiales: capacidad para
la danza, para el canto, habilidad para las labegesjecutan la ropa, los sombreros y los adornos;
como asi también las motivaciones que las llevalegir esos recursos o ponerlos al servicio de
este proyecto. Esto tiene relacion con la intuigida carga afectiva que tienen los elementos que
ellas exploran.

El proceso de exploracién constituye la partituckormal. Como selecciona y organiza
recursos cada una, y las tensiones que cada ume &suel trabajo colectivo, varia en funcién de
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los individuos, de las técnicas utilizadas y de Hagtivaciones que los guian. De la partitura
depende el espectaculo final.

La evaluacion es la fase posterior a cada salibigayl ya sea a una intervencion urbana o
una puesta en escena ldeeve,que lleva ya cinco meses en escena. Ahi el grupbzanlos
resultados de la accion y si funcionaron bien lesnentos seleccionados para la puesta. Este
esfuerzo legitima los sentimientos y la reelabdmagbermanente como proceso creador y les
permite conocer sus debilidades y fortalezas.
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TENSIONES ENTRE MODERNIDAD E IDENTIDAD

EN LA ELECCION DE UNA LENGUA LITERARIA.

ALGUNOS CASOS REPRESENTATIVOS"”

Mariel Rabasa

En los siglos XIX y XX en el pensamiento latinoaiv@no se pueden diferenciar algunos
periodos modernizadores y otros identitarios. Hsg&enciacion en ocasiones no resulta tan clara
y marcada, ya que se presentan intentos de coraifibas tendencias. Ademas, aunque una de
ellas aparezca como hegemonica en un determinadmento, la otra no desaparece
absolutamente, sino que permanece latente hastasejugroduce la situacion contraria. La
modernizacion pone énfasis en lo tecnolégico, emdganico, en detrimento de lo artistico, del
humanismo, con el claro afan de seguir la linel@sipaises mas desarrollados ante la necesidad de
querer ponerse al dia, en un claro reclamo deuapeat mundo, en busca de eficiencia y mayor
productividad, a veces en desmedro de la justicla gquidad. Por el contrario, el proyecto
identitario reivindica y defiende lo americanoplopio, lo originario, lo humanista, lo culturaloy
artistico, es decir, una manera particular de semeencuentro consigo mismo, con el pais, con el
continente, acentuando la idea de justicia y lgze(Cfr. Devés, 2000: 15-20).

A su vez, en la Argentina, durante la primera midadi siglo XX, Buenos Aires llegé a
constituirse en un cruce de caminos de distintagul@s y culturas aportadas por las corrientes
inmigratorias, a las que se sumaron luego losagiib por las guerras y las persecuciones politicas
en Europa. Por su parte, autores argentinos capéiibn, desde o a partir de Buenos Aires, a ese
cruce de lenguas y culturas. En este punto ercpkmtj nos encontramos frente al problema de la
eleccion y del cambio de lengua, de modo que debemalizar el rol que juega la lengua elegida
en la produccion literaria de algunos autores grd@har su tension con respecto a las dimensiones
modernizadoras e identitarias. Para remitirnos ta &ea central renunciaremos a hacer un
recorrido exhaustivo y consideraremos algunos esitque, en ese contexto, se proyectan como
fendmenos representativos. Examinar cudles fueerrtriterios del cambio de lengua (situacion
politica, social, sociolingiiistica, convencionesdiciones literarias, aspectos biograficos, etc.)
para aproximarnos a uno de los problemas que definestra cultura nacional y que dan cuenta de
las tensiones modernizadoras e identitarias, $eja de este trabajo.

Sur, revista literaria fundada por Victoria Ocampoginaen el verano portefio de 1931:
“una revista para los jovenes escritores argentntambién para dar a conocer a los escritores
argentinos® Sur, constituida por un grupo con una fuerte inflexi clase, incluye integrantes

Y Una primera versién de este trabajo se encuentra publicada en aleman: “Sur, der peronismus und
danach... “Autoren in und aus Argentinien und ihre Sprachen” en Georg Kremnitz (Hg.) Von La quica
nach Ushuaia. Sprachen, kulturen und geschichte in Argentinien, Praesens Verlag, Wein, 2007 (245-264) ISBN
978-3-7069-0437-7.

1 Ocampo, Victoria. “Sur, verano de 1930-1931. Verano de 1950-1951”, Sur, 192-194 octubre-diciembre, 1950.
Resulta de sumo interés el libro de Patricia Willson, La constelacién Sur: traductores y traducciones en la
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nacionales y extranjeros, con los que mantienerelia@ion constante y a quienes se comienza a
traducir. Victoria Ocampo hizo de su revigar una empresa de traduccion, lo cual permitio
instituir un espacio de discusion en el ambienteléctual portefio de los afios 30. En 1933
Victoria Ocampo también fund6 la Editorial Sur pamventar los gastos de la revista. En este
marco de situacion la relacion que ella establecioRoger Caillois fue decisiva para la traduccion
y la difusion de la obra de escritores argentindgspanoamericanos al francés, ya que asi se
posibilitd el acceso a textos escritos en otraguas.

A través deSur -revista y editorial- el mundo de la imprenta sewrtié en sinbnimo de
poderpara su fundadora y directora, una forma de otlerg@ader a su presencia en la nacion.

Victoria Ocampo (1890-1979), originaria de una famile la alta burguesia portefia la
cual le proporcioné el conocimiento de las lengessanjeras, fue perfectamente trilingte: el
francés se inscribe como su primera lengua esgréhinglés lo adquirié durante su educacion
infantil. Prueba de esto fueron sus cartas (esagitafrancés, en espafiol o en inglés) las querdiero
cuenta de una gran fluidez y espontaneidad eazd,to en el pasaje de una lengua a otra: cuando
el tema era francés la lengua de la carta tamtnéfagserlo, cuando el tema era norteamericano y
la carta habia comenzado en francés o espafidsabgal inglés

La lengua extranjera para Victoria Ocampo, coma pantas otras nifias de la sociedad de
entonces, se trasladaba de las institutrices cedesdibros, “La lengua rode6 a estas nifias como
si fuera atmdsfera y la respiraron como aire”.

Ante las criticas de su escritura en francés ymespafiol, Victoria Ocampo defendio el
uso de las lenguas como parte de una hibridacida deltura americana y como una respuesta a
las complejidades de la autoconstitucion en la Atiga: “Vivo traduciéndome o haciéndome
traducir por los demé¥’afirma en uno de sus primeros ensayos Aetobiografiamanifesto:
“Sabia recordar en dos idiomas, que no tardaraseetres”. En 1924 todavia no sabia escribir en
espanfiol y realizaba traducciones de sus origirededtos en francés, que es su primera lengua
literaria. De manera que esta situacion no fueumrtmdde sisnobismasino que adscribié a la linea
de formacion de la nifia aristocratica de principie$ siglo XX en la Argentina, mas que al
aprendizaje literario. Esta escritura francofomaltign le permitié definir los limites dentro de los
cuales la mujer de la elite podia relacionarseat@mte: el francés era un género literario, y ient
de esto, los versos como forma legitima: porquabest escritos en francés los versos eran
admisibles, en espafiol hubieran sido una inconmeige una pedanteria. Por su parte los versos
franceses no tuvieron un original en otra lengoasalieron del traslado de una lengua a otra sino
de un uso femenino y clasista de la lengua extranj€uando Victoria Ocampo escribié a
principio de los afios veinte su primer libro -uis@yo en prosa tan literario y testimonial como lo
seran sus articulos de toda la vida- lo hizo enca y el hecho de que no sean versos franceses
molesta porgue no era lengua escrita privada pdamitara la joven aristocrata. Pero Victoria
Ocampo quiso escribir mas all4 de las cartas pals®1y la Unica lengua que podia usar era la
lengua en la que sabia escribir: el francés, alliubo eleccion posible, era la que conocia para la
escritura.

literatura argentina del siglo XX. En el mismo sentido el libro de Jorge Panesi, Criticas, en especial el capitulo
“La traduccién en la Argentina”.

2 Larga correspondencia con Roger Caillois y con Virginia Wolf. Beatriz Sarlo, pag. 119.

3 Ocampo, Victoria. Autobiografia, vol. 1, El archipiélago, Buenos Aires, Sur, 1979, 8.
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Sus escritos posteriores ya en espafol, contienem cantidad de palabras y frases
inglesas, y sus articulos tienen casi tantas eitagglés como en francés. Dada su formacion
nunca tuvo problemas de dominio del francés, séslghfiol escrito. Por esta razon para escribir en
espafiol debié romper con el francés y aprendbsca en espafiol. Esta fue una tarea dificil para
ella, pero al escribir en espafiol le preocupé mésab el pseudopurismo de sus primeras
traduccionel que ha sido suplantada en el segundo libro, d&, I®r la de un editor en el sentido
anglosajén. En el tercer tomo, de 1950, no hayoymds desfasadas, sino “el espafiol hablado en
Buenos Aires por la generacion de Victoria Ocamppogiblemente, por las dos generaciones que
la sucedieron [y que] se organiza con sintaxigieria escrito®. EnTestimoniosal referirse a su
bilingliismo y a su dificultad con el significado espafiol, escribi6:

Imagino que el cincuenta por ciento de las cien palabras que componian nuestro
vocabulario no figuraban siquiera en el diccionario de la Academia Espariola. Hacia
mis quince anos ningin poder humano me habria hecho emplear los calificativos
“bello” o “hermoso”; “lindo” me parecia el Gnico término que no era pedante.
Habria enfermado si alguien me hubiera obligado a llamar “mecedora” a una “silla
hamaca”. La estancia era, no podia ser para mi, mas que un océano de tierra donde
sonaba todo el ano en hundirme. Que se pudiese llamar estancia a un cuarto me
sublevaba, me ofendia, como si se hubiese tratado de deshgurar, para apenarme, la

- . .16
fotografia de un ser querido’.

Pero en ese contacto con otras lenguas no apdeedimension conflictiva sino que
Victoria Ocampo se conectd con lo diferente coméaiuolo s6lo positivamente. En 1929-1930 se
introdujo en el mundo literario: desembarcé en Mugerk y esto le dio la posibilidad de pensar
Buenos Aires de un modo diferente de lo que hasgangomento le habia permitido la relacion
Buenos Aires-Paris o Buenos Aires-Londres. En Nu€segk, un intelectual norteamericano,
Waldo Frank, la convencié sobre la necesidad®diecomo revista americana, en la cual tuviera
lugar la traduccion, la interpretacion, el conoeinto de otros autores, en definitiva moverse entre
las lenguas, lo cual no era un signo pacifico, p#ieolo convirtié en una relacion de integracion y
de sintesis, cuyo desenlace fue su identificacmm una practica de traducir, lo cual implicé
necesariamente dualidad. La editorial no le volaiG@spalda a Europa, y publicé en traducciones —
en ocasiones en versién bilingle- una buena cahtida textos tanto europeos como
norteamericanos.

En cuanto a la eleccion de lengua -recordemos dcinia Ocampo tuvo dos primeras
lenguas: el espafiol oral y el francés escrito,qubdebe agregarsele el inglés- podemos decir que
ella asumié un papel de puente linglistico, de ata entre lenguas.

Recibié numerosos premios y fue la primera mujer igpgresé en l&cademia Argentina
de Letras En general, sus libros poseen el caracter de m@snancluyendo los seis volimenes de
suAutobiografia,aunque también incursiond en la critica literafi@dujo obras de Albert Camus,

4 Sur, 348, enero-julio de 1981, Buenos Aires.

5 En: Testimonios.

6 Gramuglio, Maria Teresa. “Sur: construccién del grupo y proyecto cultural”. Revista Punto de Vista, afio VI,
1983, pag. 17.
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Colette, Graham Greene, William Faulkner, John @sbg Dylan Thomas, entre otros. Entre sus
obras encontramosDe Francesca a Beatricg1924), La laguna de los nenufarefl924),
Testimoniod (1924), Domingos en Hyde Parkl936), Testimonios 11(1941) y Testimonios |
(1950), Soledad sonorgl951),Lawrence de Arabi§l1951),Virginia Woolf en su diariq1954) y
Testimonios IV, VI 'y VI[1957, 1964 y 1967 respectivamente).

Victoria Ocampo, fundadora y directora 8er durante cuarenta afios, logro darle a esa
publicacion un lugar de prestigio dentro de lasstas literarias argentinas, mas alla de los debate
ideolégico-culturales que fundaron un mito por elalcla revista y su grupo aparecen
alternativamente demonizados, como portavocestdgede la oligarquia, o defendidos, como
productores de la cultura moderna en la Argenttha.se convirtid, a partir de mediados de la
década del cuarenta, en un foro cultural antipetaniespecialmente desde el rechazo que hace
Victoria Ocampo desdBuren el articulo “La hora de la verdad” a fines dB5L.9

Analizaremos dos casos que se relacionaron comuebdgur: Juan Rodolfo Wilcock
(1919-1978), uno de sus traductores literariosthalas, y Héctor Bianciotti (1930). Ambos en un
momento determinado de sus vidas, y de sus calienasias, dejaron de escribir en espafiol y
pasaron a otra lengua.

Juan Rodolfo Wilcock nacié en Buenos Aires en 19880 se trasladé a edad muy
temprana con su familia a Suiza, donde vivian buglas maternos. Alli empezd a hablar francés
antes que espafiol, éste ultimo lo aprendié en lesndifios después adquirié el inglés en el
Colegio Nacional de Buenos Airgel aleman, tiempo mas tarde, también en Bueives ATras la
muerte de sus padres vivio con su abuela matermguien se comunicaba fluidamente en espafol
y en inglés. Pero fue el espafiol la lengua en &\viuié por mas de treinta afios y en la que
comenzo a escribir. Wilcock pertenecié adoptivamenta elite portefia porque su manejo de las
lenguas no tuvo un origen de clase social: sugliestse realizaron en colegios publicos y no con
institutrices, lo cual favorecié que su relaciom cel espafol no estuviese influenciada por
prejuicios de clase. Wilcock adopt6 el espafiol ctengua natural primero y como lengua literaria
después. Esta fue fundamentalmente una eleccidmeica, aunque de ningdnh modo penosa. La
situacion particular de tener que vivir en un gai®l cual la lengua de ese lugar no era su primera
lengua, hizo que Wilcock tuviera una actitud akbidracia el resto de las lenguas: asi seria con el
inglés cuando viviera en Inglaterra y con el itatiauando decidiera radicarse definitivamente en
Italia. Asi, su obra fue atravesada por esa teresifre lenguas y opt6 para su produccion literaria
por la lengua del lugar en el que se encontrabande, aunque fuese provisionalmente.

Wilcock logré ser reconocido como una figura impoteé de la llamada “generacién
neorromantica de la década del cuarenta” y seragpado como escritor y traductor por el grupo
Sur. Esto significo responder a los valores estéticasilturales sostenidos por este grupo, que
coincidian con los valores de su generacion: ual ide belleza unida a la pureza y al buen gusto,
dispuesta a mantener y defender el patrén litesadaifundir a autores extranjeros. El grigar
habia reivindicado, desde su formacion, la defetesd que Victoria Ocampo denomind “una
aristocracia del espiritd’y por su educacion universalista, su plurilingigsynsu condicion de
hébil traductor no tuvo inconvenientes de pertenexeeste grupo. Como tantos escritores

7 Este poema es sumamente interesante. Véase el analisis pormenorizado realizado por Balderston, Daniel.
“La literatura antiperonista de J. R. Wilcock”. En: Revista Iberoamericana. n°® 135-136, abril-septiembre de 1986
pags. 573-581.
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argentinos sufri6 profundos disgustos durante ishgar peronismo. Se alejé de la argentina en
1956, se instalé en Roma y no regreso ni siquiespukls de la llamadRevolucion Libertadora

Se alejo también del idioma y se convirtié6 en ucriges italiano, aunque mantuvo la tematica
argentina en su obra y el cosmopolitismo que amg@n Buenos Aires. Antes de apartarse
totalmente del idioma espafiol, mientras vivia endres, escribiendo notas sobre literatura inglesa
para la revista literaria portefiaccion, escribié un poema politico que revalorizaba egleje
convencional de la poesia amofoden él, exilio y cambio de lengua coincidieron jamente:
comenz6 a escribir en italiano después de habessaddo en Roma. El se habia convertido en la
Argentina en un joven promisorio dentro de la lldmgeneracion del cuarenta. Prueba de ello fue
la recepcidn favorable que tuvieron sus seis libpoesia por los que recibi6 varios premios.
partir de su exilio pasé a convertirse en un adési desconocido: en la Argentina se publicé un
solo libro mientras €l estaba en ItaliaCaos A partir de alli y hasta el momento de su mudate,
critica periodistica no volvido a ocuparse de élloSgn los ultimos afios tuvo cierta aparicion
esporédica en algunas revistas literarias y supltseulturales. Su exilio se encontraba fundado
en su declarado antiperonismo y aquel rechazostembra en sus obras posteriores, pero el exilio
se presentd primero como experiencia vital y sipatid al régimen peronista contribuy6 a la
decision final, ya que su partida definitiva selizdacuando el peronismo habia caido hacia ya
unos afnos.

Si bien Wilcock en un primer momento habia adop&ldespariol frente a otras lenguas, su
decision posterior fue la de abandonar la lengut epue habia escrito literatura. Wilcock dijo:
“Me voy a ltalia a escribir en italiano, el castelb ya no da para masEsto se revela como
disparador para reflexionar sobre lo que experiateEntWilcock frente al espafiol; incluso en
algunas de sus obras en italifraiacala lengua castellana haciendo explicita alusibneaésta es
una lengua muerta, que carece de toda ldgica, Skic.embargo, ese agotamiento hay que
relacionarlo con las normas y convenciones impegsta la época. Es particularmente interesante
el estudio dél caos(1960) porque el libro incluye algunos relatogialimente escritos en espariol
y traducidos por €l al italiano. Por su parte masithposible establecer cual fue la lengua original
de varios de los cuentos (algunos fueron retrddgcal espafiol y presentados en versiones
diferentes respecto de las aparecidas afos aeteeorrevistas argentinas). Luego de lfjeaos
aparecio en ltalia, Wilcock decidio editarlo enAlagentina bajo el mismo titulo y reescribir luego
todas las versiones en italiano para volver a patiéis, pero en este caso bajo el titul®@desifal.
| racconti del “Caos”. A partir de este libro, el enredo de traduccipnetsaducciones, imitaciones
inter e intralingiiisticas, ocupé un lugar centralse obra y la acercé a la estética de la m¥zcla
Esto le dio impulso para trabajar en la reescrititeearia de noticias periodisticas, de articules
divulgacion cientifica, conversaciones, etc. De enargue también cambio la escritura: hubo en
Wilcock un desplazamiento desde la poesia haciaad®marrativas. Esto hizo que su eleccion de
lengua se encontrara afectada por las categoriaextis que escribia, teniendo en cuenta sus

8 En: Antonio Requeni. “Coherencia rilkeana”. En “Panorama cultural”, La prensa, Buenos Aires, marzo, 1978.

9 en El caos y en La sinagoga de los iconoclastas, por ejemplo.

10 En este punto es interesante establecer relaciones con Borges, las cuales no realizaremos dado que escapa al
objetivo central de este trabajo.

11 Se puede rastrear esta idea en su novela Lo que la noche le cuenta al dia, aunque no es en la tinica, también en
una novela que escribe en francés Seules les larmes seront comptées, en la que la figura de Eva Perén aparece
con un tinte mas ideol6égicamente marcado.
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posibles interlocutores. Pero cambiar de lengesaliia también significé cambiar de publico y
dejar atras una serie de cuestiones, por ejempledada carga de escribir después de Borges. Aqui
la decision del cambio de lengua se relaciona oestones de indole personal.

Escribi6 desde 1960 hasta 1978, y su vasta y fygeea obra incluyeil caos, Fatti
inquietanti, Luoghi comuni, Teatro en prosa e vePaesie, La parola morteLo stereoscopio dei
solitari, La sinogaga dei iconoclasti, | due allegndiani y Il tempio etrusco, lItalienisches
Liederbuch, L’ingegnere, Il libro dei Mostry en colaboraciébn con el periodista Francesco
Fantasiafrau Teleprocu, y Le nozze di Hitler a Maria Antetai nell'Inferno.En espafiolLibro
de poemas y canciones (1940), Ensayos de poesi (11945), Persecucion de las musas (1945),
Paseo sentimental (1946), Los hermosos dias (1$&&X0 (1999), Los traidorden colaboracién
con Silvina Ocampo, 1988).

Héctor Bianciotti nacié en Coérdoba, Argentina, &30, pero vivido en Buenos Aires entre
1951 y 1955. Para él Buenos Aires fue el lugarad@drsecucion, de la delacion, del miédo
porque el peronismo se habia apoderadoaddacion

Bianciotti se reconoce heredero 8er”, al considerar la superioridad de la cultura y la
lengua francesas en lo literario y en lo inteleéfudebié convertirse en autodidacta para adquirir
el francés, para lo cual conté con escasos recustpmas ediciones originales y un diccionario
bilingle; de este modo incursiond en la lenguackaa obteniendo un francés perfecto y singular.
En 1961 instal6 su residencia en Paris, dondedieda la critica literaria en la revidta Nouvel
ObservateurEn 1963 publico en espafiol el libro de cuertbsmor no es amadyg luego las
novelasLos desiertos dorado§1965), Ritual (1973) entre otras, algunas de ellas aparecidas
primero en francés. De modo que Bianciotti pertensicgrupo de escritores argentinos que se
deslizaron de una lengua a otra, es decir, se rtignen un escritor francés, admitiendo que su
radicacion en Francia debia tener una correspoiadinglistica; es un caso de renuncia a la
extranjeria. Convengamos que en términos ampliogpais como la Argentina, en tiempos de
cultura letrada bilinglie con el francés, ofrecdcgerite materia prima para el pasaje de lenguas.
Tiempo después paso6 del espafiol al francés y dodaigpués de residir en Paris mas de veinte afos
-a comienzos de la década del ochenta- en la wscde uno de los relatos & amor no es
amado,“La barca en el Néckar”. La decision de cambiadetgyua literaria se relaciona con un
proceso de integracion: escribid toda su obra efs Basus libros fueron publicados en francés
antes que en espafiol. Ademds, mientras que emyéntma era casi desconocido y se lo reconocia
discretamente en Espafa, se convirti6 en un auwipsagrado en Francia. Con la escritura
originariamente en francés &ans la misericorde du Chigiublicada en 1985, Héctor Bianciotti
se incorpord definitivamente a la cultura francdsgrando la cuspide con su ingreso en la
Academie Francaisen 1996.

12 En: “Nuestra identidad es creer que no la tenemos”, entrevista publicada en Primer Plano, Suplemento
Cultural de Pdgina/ 12, Buenos Aires, 11 de agosto de 1996.

13 Bianciotti cree en la ‘intimidad’ del francés, contrapuesta a la ‘vastedad” que transmite el espafiol, en Sin la
misericordia...y en El paso...

14 Obtiene entre otros el premio Medicis a la mejor novela extranjera y el Gran Premio de la Academia Francesa,
y trabaja como critico, cronista literario y como lector de las editoriales Gallimard y Grasset -esta situacion se
modificé en los tltimos afios, como efecto de su ingreso en la Academia de la Lengua en enero de 1996.
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Entre sus obras encontramdses Desert DoregParis, 1967)Los desiertos doradps
(Barcelona, 1975)Celle qui voyage la nuit(Paris, 1969)Detras del rostro que nos mira
(Barcelona, 1977).es Autres un soir d’et@Paris, 1970)Ce moment qui s’acheve(Baris, 1972),
Ritual (Barcelona, 1978).e traite de saisonfParis, 1977)La busca del jardiiBarcelona, 1978),
L’amour n’est pas aiméParis, 1982)|I amor no es amad@arcelona, 1983%ans la misericorde
du Crist (Paris, 1985),Sin la misericordia de Crist@Barcelona, 1987)Seules les larmes seront
comtéqParis, 1988)Ce que la nuit raconte au joParis, 1992).0 que la noche le cuenta al dia
(Barcelona, 1993),e Pas si lent de 'amoyiParis, 1996)El paso tan lento del amdBarcelona,
1996).

Copi, seudonimo de Raul Damonte Botana, nacio em@siAires en 1939. Su padre, Radl
Damonte Taborda, pintor talentoso, tuvo una disiil aunque discutida, actuacién politica. Su
madre era hija de Natalio Botana, el fundador deliaCritica, cuya esposa, Salvadora Onrrubias,
anarquista feminista y dramaturga, influyo sobrenigtio. De la historia de los Botana existié un
relato que nos es de particular interés: las memalé su tio Helvio Botan@ras los dientes del
perro, a la que haremos referencia mas adelante. Debiidgree en Uruguay con su familia luego
del ascenso de Peron, y a partir de 1962 lo hai@tilamente en Paris, donde murié el 14 de
diciembre de 1987. Solo volvié a Buenos Aires efn dportunidades: en 1968 y en 1987, poco
antes de morir.

Escribi6 casi toda su obra en francés. Al respaicionos

(...) criticos franceses observaron un uso minimalista del idioma, ‘manejado como
una lengua extranjera’ (...) este uso depende menos de su condicion de extranjero
(por otro lado, hablaba perfectamente francés desde su infancia) que de una decisién

. . 15
literaria™.

Debe reconocerse que ese uso minimalista lo reej®w en su obra escrita en francés
como en esparniol, lo cual confirma que ese rasgerebe a que el francés no fuera su lengua de
origen, ya que en espafiol mantuvo el mismo estitonomia de los medios expresivos, prosa
informativa, simplicidad del Iéxico y en la sintsxdefinicion de los personajes a grandes trazos,
etc. Fue famoso como dibujante y dramaturgo yoseidié en escritor francés escribiendo en ese
idioma el conjunto de su obra, con excepcion denavala escrita en esparfibg vida es un tango
de 1979. Cabe, entonces, analizar la razén declsigie de Copi de escribir esa novela en espafiol.
En principio es acertado hurgar en su historialfarren la Argentina: él habia leido el libro esxri
por su tio Helvio, y es la respuesta de Copi aisypadr las anécdotas que aparecen en aquellas
memorias. El libro de Copi recrea el habla adol@gcporteiia de los afios cuarenta y cincuenta; y
esto también resulta intencionado, ya que se agadeel idioma estereotipado del folletin y del
cine argentino de aquellas décadas, pero no lo ¢@we parodia (como si lo hara Manuel Puig)
sino simplemente como la lengua de uso. En la @lparte dé.a vida es un tangal protagonista
centenario recupera y confunde los signos defandia, secuencia sintomatica en relacion con la
decision de escribir la novela en espafiol. De naagae la decision de Copi fescribir toda su
obra en francés, la lengua del lugar en donde adpasu exilio, a excepcidén de esa Unica novela
gue escribié en espafiol debido a una decision paitso

15 Aira, César. Copi. Rosario: Beatriz Viterbo Editora, 1991.

73





Mariel Rabasa

Entre sus obras aparecérJruguayen,Paris, 1972 (“El uruguayo” dras viejas travestis
y otras infamiasBarcelona, 1989},e bal des follesRaris, 1977HI baile de las locasBarcelona,
1993),Une langouste pour depfaris, 1977 (Erl:as viejas travestis y otras infamjéBarcelona,
1989),La vida es un tangdBarcelona, 1979, a cité des ratsParis, 1979.a guerre des pedes
Paris, 1982Virginia Wolf a encore frappéParis, 1983\(irginia Wolf ataca de nueydarcelona,
1984), L'Internationale Argenting Paris, 1988 L@ Internacional ArgentinaBarcelona, 1989),
TeatreParis, 1986 Jne visite inopportuneParis, 1988.

Manuel Puig (1949 - 1990) oriundo de General Vilggprovincia de Buenos Aires, dejo
la Argentina en 1973 y vivi6 en el exilio hastansuerte. Fruto de aquel deambular por el mundo
se convirtid en un escritor plurilinglie: escribidauserie de cuentos é@aliano para la revista de
actualidadChorusen 1990, el guién de una comedia musical en poésj@ardel, uma lembranca
de 1982, ademds varios guiones cinematograficaspyiinera version de una de sus novelas en
inglés, Maldicion eterna a quien lea estas paginde 1980. En esta novela Manuel Puig utilizo
una lengua que le era extranjera y él mismo hacadu qué sucedio:

Maldicion eterna a quien lea estas pdginas fue escrita en inglés, fue pensada en
inglés. Estaba en el “79 en Nueva York, en un momento en que en Argentina ya se
definian las cosas, como que iban mal y para largo y estaba la posibilidad de

. 16
arraigarme en Nueva York™.

Entonces Puig, encontrandose en aquella situas®mlanted si debia aceptar o no esa
ciudad con sus problemas y sus atractivos, teniendmenta sus 47 afios y las dificultades que tal
decision conllevaba.

Del mismo modo sucedié con su novela en portugers, 982 cuando llegé a Brasil: la
lengua le volvié a plantear el desaf@angre de amor correspondidescrita en portugués fue, al
igual que la anterior, traducida luego por su autor

Acceder al tema de la traduccién es un problenmaptajo, pero en Puig se torna mas
complejo porque mas que estar dirigida al posittol, la traduccion respondié a una necesidad
del mismo Puig: acceder a la palabra de esa getranjera, por un lado desde lo oral a lo esgrito
por otro traducir esa lenguasalengua; aparecieron asi Puig escritor y Puig tidu Brasil se le
presentdé como territorio a descubrir como escyittraductor y su traduccion intentd provocar un
acercamiento con su nuevo destino. En el casotdaesela la decision de escribir en una lengua
que no era su primera lengua respondié fundameeddna motivaciones literarias, a exigencias
planteadas por el arte narrativo de Puig, que esterde narrar vocEsel portugués era la lengua
que hablaba el “informante” real a partir del cRaig construy6 los personajes y fue la lengua
desde la que él escuchd narrativamente esa vaz PRi#g escribir esa novela durante su estadia en
Brasil signific6 una necesidad de entender el meg# que en Brasil descubrié paisajes y
personajes, personajes con historias y en un lgngspecial, que Puig mismo creyé que debia
analizar. Le sedujo la idea de descubrir como algoeelbre casi analfabeto, pudo lograr ese modo

16 Amicola, pags. 238- 239.

17 Este es un tema de sumo interés para quienes se interesan en Manuel Puig, pero aqui por razones que
escapan al tema planteado no ampliaremos la idea sino simplemente plantearlo en funcién de la relevancia
que este “narrar voces” adquiere en el autor.
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propio de hablar: la musicalidad, el colorido, wpplar (...); de modo que realizé grabaciones de
sus conversaciones en un dialecto de Rio de Jan&irmovela estad escrita en ese dialecto y
traducida luegal argenting pero la lectura en argentino carece de todocestumbrismo, aquel
color local; si Puig la escribi6 en portugués ygluda tradujo, fue porque ese texto necesitaba
sangre,que en el caso de la escritura, es la lengua.

Sus cuentos en italiano fueron escritos a pedida devista que iba a publicarlos y los
guiones para el teatro y el cine en las lenguageraps para la escenificacion. La eleccion de la
lengua tuvo su origen en cuestiones relacionadaskexilio politico y la posibilidad de hacer
conocer su literatura en los diferentes lugaretogrgue se encontraba y en la lengua propia de
aquellos lugares, aunque no puede soslayarse dégidad de utilizar recursos variados paresar
literatura, y entre esos recursos aparece el de la lenguaegapor medio de traducciones,
transposiciones o voces.

Witold Gombrowicz nacié en 1904 en Matoszyce, Pialpy murié en 1969 en Vence,
Francia. Vivio en la Argentina desde 1939 a 1964zddo por las circunstancias politicas en su
pais. Antes de llegar a Buenos Aires ocup6 en Rolam lugar destacado entre los escritores de
vanguardia de la década del treinta. Dos de sw@sqlvincipales, la novekerdydurke(1937) y la
pieza teatralEl casamiento(1948) fueron reescritas por él mismo en espaficbryocidas en
circulos literarios argentinos. La obra de teategublicada en Buenos Aires antes de su aparicion
en polaco. Durante su permanencia en la Argensioebéd Trasatlantico(1953),La seduccion
(1960), también conocida p&ornografia, Cosmog§l964) y la mayor parte de ®iario (1953-
1969). Respecto de esta Ultima aparecido una sétedlzmadaDiario Argenting editada en
Buenos Aires, lo cual resulta extrafio porque tdddiaio es argentino y si bien una parte fue
escrita luego de su regreso a Europa y durantasvpéginas no se refiere a la Argentina, la razon
de ser deDiario es la experiencia argentina. Enlidroducciondel libro de Patricia Willson,
significativamente se lee:

En 1947, Editorial Argos de Buenos Aires publica la novela Ferdydurke, de Wiltod
Gombrowicz. La gestacion de esta version en espanol del original escrito en 1938 ha
sido vastamente difundida: al término de la Segunda Guerra Mundial, un grupo de
bohemios se retine con regularidad en torno del autor, exiliado en la Argentina
desde 1939. A lo largo de varios encuentros en la sala de ajedrez de la confiteria
Rex, el grupo pergena la traduccién, resultado del conocimiento deficiente del
espanol por parte de Gombrowicz y del desconocimiento del polaco por parte de
los demas miembros del grupo. (...)’en un café de Buenos Aires’ es uno de los
rasgos por los cuales, inconfundiblemente, se trata de un texto perteneciente a la

tradicién argentina.

Su relacién con el medio intelectual argentino smifesté en ciertos enfrentamientos con
las poéticas portefias predominantes: el cosmapobti recluido enSur y los realismos
tradicionales. Por otra parte su obra literariacaeontraba en pleno desarrollo: fue joven en
Polonia y madurd en la Argentina, a pesar de laid#ituacion de un escritor polaco en un pais en
el que permanecié durante largos afios, cuyo idialeaconocia y tuvo que aprender
compulsivamente. Pero Gombrowicz, en ocasionesatalzon los argentinos que frecuentaba, en
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francés, como si fuera una figura de la noblezbiesdo €l que sus interlocutores sabian de su
inventado origen, pero usaba ese idioma como cddiéggoeconocimiento, aunque mantuvo una
actitud de critica y rechazo por ciertos ambiectdturales de los que sin embargo no pudo, al
menos por un tiempo, prescindir

Vivié veinticinco afios en la Argentina, pero de lm$meros cinco afios no se tienen
referencias concretas. Editoriatgos publicé su novelderdydurke(version en espafiol) que fue
un fracaso comercial. Esto tuvo su explicacioniseg manifestoé el propio Gombrowicz en su
Diario, en el hecho de que se trataba de un libro esaitompextranjero no reconocido en Paris, y
eso era lo esencial: “no reconocido en Paris”.

Ejercio influencia en varios autores argentinogqromes (César Aira es uno de los tantos
ejemplos que podrian citarse) y fue respetado ppertos y agudos lectores, también por
escritores posborgeanos. Aun hoy es un escritquel se accede poco y es mas conocido su
nombre que su obra. De hecho sus libros no se emaneen ninguna libreria, quizas la
circunstancia de no pactar con las figuras nadésnaivo este costo: un escritor mas venerado que
leido, méas alzado como un estandarte sacralizagloansiderado una experiencia deleitable.

Por otro lado, la situacion de guerra (si bien aliktancia), sumada a las cuestiones
politicas locales, no eran propicias para la rdéepte una mentalidad tan extrema de vanguardia,
sarcastica y ferozmente desmitificadora. Tal vezxlio, mas alla del exilio fisico que le tocd
atravesar, fue un exilio de ideas, poco convembéanpara la época: preferia “lo bajo”, segun sus
propias palabras, y mantenia una oposicion delilaeealos circulos intelectuales y politicos de
Buenos Aires. Gombrowicz fue siempre un escritamyhombre que no hubiera sacrificado su
imaginacién de ningin modo, ni siquiera por el ree mantener una lengua, por eso puede
adjudicérsele cierta situacion de semiorfandadilstgga, en el sentido de haber usado la lengua
segun la necesidad literaria para ser conocidd legar en que se encontraba.

Obras del autorNotas de una adolescendi#935),lvonne, princesa de Borgof{a935),

El casamiento(1947), Transatlantico (1953), La seduccién (o Pornografia(1960), Cosmos
(1964), Opereta(1973),Bakakai(1974),Los hechizado$1982),L'historie (1977),Recuerdos de
Polonia (1960-62),Peregrinaciones argentingd987),Diarios 1 y 2(1989), Testamentdqamplia
Lo humano en busca de lo humah©70) (1991).

Los autores que hemos seleccionado para estearabajplurilingiies en su produccion
literaria. Victoria Ocampo realizé a través 8ar -revista y editorial- una invalorable tarea de
difusién respecto de las tendencias literarias dantes de su siglo, sobre todo europeas y
norteamericanas, y fue responsable de numeroshsctianes. Experimentd las dos formas de
plurilingliismo: intertextual e intertextual. Esdrien diferentes lenguas no fue una decision sino
una cuestién de identidad de clase sin ser poualimsgo de snobismo: el francés fue la lengua en
la que aprendioé a escribir siendo miembro de Isectdigarquica portefia.

Distinto es el ejemplo de Wilcock, quien emigraalid, tradujo algunos de sus textos al
italiano y luego escribio directamente en esa langecuperando la que pertenecia a su familia
materna. De una nifiez angl6fona y una adolescérasia6fona aderezada por una autodidactica

18 De ellos se burlara sangrientamente en las paginas funambulescas de Trasatlintico donde algunos creen
reconocer caricaturas en clave de personajes argentinos como Jorge Luis Borges y Arturo Jacinto Alvarez.
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alemana, podemos concluir que para él escribirspaf®l| fue una eleccion, mas que la supuesta
fatalidad de las lenguas maternas. Sin duda lauedisogde identidad, por encima de los intereses de
mercado y notoriedad, es una de las marcas mdsduke este escritor.

Un argentino, Héctor Bianciotti, aprendié francé&s decision propia —para relacionarse
con figuras literarias significativas- y escribit #ancés llegando a lAcademia de las Letras
FrancesasEs un escritor que disefié una particular situad@escritura desde un afuera; una obra
que se inscribe en la regién que percibia comogaripropio, el lugar que construia su identidad,
inscribiéndose en la tradicion de los escritores g@bandonan el pais, la lengua, o ambas,
acogiéndose al ambito propicio de un pais y ungulencon las que se identifica totalmente.
También Copi experimenta su transito hacia el fianefugiandose en esa lengua a tal punto de
escribir sélo una obra en espafiol, significativaimeelacionada con la lengua de su infancia.

En el caso de Manuel Puig, el exilio, la condictim extranjero y la firme decision de
querer dar a conocer su literatura en otras culfdtee el impulso para optar por la escritura en
diversas lenguas.

Witold Gombrowicz, oscilando entre devotos admiradoy acérrimos enemigos y con un
peculiar individualismo, utilizd la lengua espafoten principio con ayuda, para las
traducciones/autotraducciones de sus obras- sagirecesidad literaria. Luego dispuso de dos
lenguas y decidié cudl lengua emplear para poderibiirse en la literatura.

En cuanto a la tensién modernidad /identidad qugenuos relevar, sabemos que una de
las olas mas fuertemente modernizadora llegé ardarina con los barcos de la inmigracion
europea que provey6 de mano de obra barata aifgeimte industrializacion del pais, amén de su
simultdneo cosmopolitismo. Por ello nos ha paregigmortante remarcar cémo las elites criollas
realizaron una apropiacion de lenguas extranjguaslos aislaba en una identidad de clase. Sin
embargo, hemos visto que el caso de Victoria Ocaampaignificativo, porque llegdé a forjar
en espafiol una de las revistas mas relevantes deltl@a hispanoamericana durante varias
décadas; marca de tensién indudable entre la mader@n que traian los textos de los autores
extranjeros traducidos en sus péaginas, con la septativa identidad del propio nomb®UR
localizacion geografica y linglistica necesarieapd anclaje de un importante grupo cultural de la
nacion que se abria a inquietudes histéricasofilcss y artisticas ecumeénicas.

Respecto de los otros autores revisados podeminsgdis que en Wilcock la lengua fue
una marca identitaria lograda en medio de las demsi provocadas por la adaptacion a paises y
lenguas diversas. En Bianciotti y Copi, la opci@n la lengua francesa fue la de incluirse en una
cultura que sentian propia y a la que por tantadd®on entregar los frutos de su ingenio. En
cambio en el caso de Puig y Gombrowicz, la elecd#ia lengua se encuentra mas tensionada, de
tal modo que se pueden observar intentos explipiosirmonizar ambas dimensiones: escribir en
la propia lengua, traducir, usar otra lengua, ibgse en la literatura, pensar en la identidad,
acceder a la modernidad.
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